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Zusammen mit der Straßburger Bibliothèque nationale et universitaire ging am 24. August 
1870 im Deutsch-Französischem Krieg der größte Teil oberrheinischer Handschriften in 
Flammen auf. Gerade aus diesem an klösterlicher Buchkultur so reichem Gebiet hat sich 
beinahe nichts erhalten. Nur durch einen glücklichen Zufall blieb das Straßburger Exemplar, 
das zum Zeiptunkt der Katatstrophe von dem Germanisten und Meister Eckhart Kenner Franz 
Pfeiffer entlehnt war, verschont. Aus seinem Nachlass gelangte die Handschrift in die 
Berliner Staatsbibliothek.1 Erst wesentlich später kehrte die Handschrift nach Straßburg 
zurück, wo sie sich heute unter der Signatur MS 2929 befindet. 
Die Straßburger Handschrift wurde vor allem als beinahe fehlerloser Textzeuge des 
sogenannten Exemplars, dem Kompendium Seuses deutscher Schriften,  geschätzt und zu 
deren Edition von Karl Bihlmeyer herangezogen. Aus kunsthistorischer Sicht wurde dem aus 
zwölf Miniaturen bestehenden Bildprogramm dabei wenig Aufmerksamkeit geschenkt; die 
beste Ausgabe von Seuses Werk von 1907 vermengte noch Bilder aus verschiedenen, zeitlich 
auseinander liegenden Handschriften, so dass kein zusammenhängender Eindruck der 
Illustrationen vermittelt werden konnte.  
Es ist vielleicht bezeichnend, dass das Straßburger Exemplar erst im letzten Jahrzehnt ins 
Zentrum des Interesses eines neuen mediävistischen Forschungszweiges geraten ist, der sich 
mit monastischer Bildpraxis vor dem Hintergrund der sich wechselseitig beeinflussenden 
Sphären des Andachtsbildes und einer von christlicher Mystik geprägten Visualität 
beschäftigt. Das Denken Seuses liefert die umfangreichste und unbestritten tiefste Reflexion 
des Phänomens der intrinsischen Durchdringung von Visio und Bild, sowohl im Akt des 
spirituellen Sehens, als auch in der Vermittlung des Geschauten. Im Text wird dieses für das 
Studium des spätmittelalterlichen Zugangs zu Bildern grundlegende Modell einer 
Annäherung  an Gott durch Bilder am Beispiel – man könnte auch sagen am Exemplar – der 
halb literarisch, halb autobiografischen Figur des Dieners lebensnah und vor allem 
nachahmbar gestaltet. Das Straßburger Exemplar überliefert nicht nur die 
höchstwahrscheinlich vom Autor selbst entworfenen Miniaturen, sondern lässt sich in seiner 
grafischen Gesamtkonzeption als visueller Kommentar und bildhafte Ausformung der Lehre 
Seuses verstehen. Die Struktur der Arbeit folgt der thematisch orientierten Gliederung in die 





Heinrich Seuses und seine Schriften, sowie Notizen zur Provenienz und eine matierielle 
Beschreibung des Straßburger Exemplars. Es folgt ein Kapitel, das grundsätzliche 
Überlegungen zur Methodik der Handschriftenforschung anstellt und als Basis für die teils 
ungewöhnlichen und wenig erprobten Blickwinkel auf den Gegenstand der Arbeit fungieren 
soll. Von einem in diesem Sinne theoretisierten Fundament ausgehend, werden dann erst die 
Ziele und der konkrete Aufbau des dreigeliederten Hauptteils dargelegt. Die Kapitel Vision, 
Körper und Bild sind eigenständige Perspektiven auf die Seusesche Philosphie und ihre 
Materialisierung im Straßburger Exemplar. Jedoch, so die Intention, soll nach der Lektüre das 
Ineinanderübergreifen der nachgegangenen Fragen deutlich werden. 
 
Zur besseren Lesbarkeit wird in den meisten Quellenzitaten die Übersetzung des 
mittelhochdeutschen Textes des Exemplars von Georg Hofmann herangezogen (abgekürzt mit 
Hofmann, DmS)2 . In dem Bewusstsein, dass Hoffmanns Arbeit sich relativ weit vom 
Originaltext des Straßburger Exempars entfernt, verwende ich für Stellen, deren exakte 
Wortwahl von Bedeutung ist, die getreue Transkription Karl Bihlmeyers (abgekürzt mit 
Bihlmeyer, DS)3, bzw. ergänze ich die Übersetzung in Klammern durch den Originallaut. 
Quellenzitate sind kursiv gesetzt, wobei ich aus Differenzierungsgründen wie üblich 
lateinische Termini nicht kursiv schreiben werde. Zuletzt sei darauf hingewiesen, dass das 
Straßburger Exemplar auf der Homepage der Bibliothèque nationale et universitaire 
digitalisiert öffentlich zugänglich ist.4 Gleiches gilt für den Einsiedler Codex, der auf e-






Der  brediger in tutschen lande, wie Heinrich Seuse im Prolog seiner Vita bezeichnet wird, 













Gesichertes über das Leben Heinrich Seuses sagen. Das, was bekannt ist, wurde der 
„Autobiographie“, der selbstverfassten Vita, entnommen. Jedoch wurde ihre Authentizität 
lange Zeit in Zweifel gezogen. 1953 konnte Schwietering Seuses Autorschaft für seine Vita 
überzeugend darlegen,7 allerdings bleibt der Anteil, der von seiner Schülerin und geistlichen 
Tochter Elsbeth Stagel stammt und deren Rolle im Exemplar beim Erstellen des Werkes 
erwähnt wird, ungewiss. Die wichtigen Stationen Seuses Lebens sind schnell 
zusammengefasst: Als Dreizehnjähriger wurde er dem Dominikanerkloster in Konstanz 
übergeben. Als hervorragender Novize wurde Seuse zum Studium generale nach Köln 
geschickt. Im Laufe seines dortigen Aufenthaltes von 1323/24 – 1327 lernte er Meister 
Eckhart persönlich kennen, zu dessen engsten Schülern er sich auch alsbald zählen durfte. 
Hiernach kehrte Seuse als Lektor nach Konstanz zurück, wurde aber bald darauf seines Amtes 
enthoben. Gegen Meister Eckhart waren schwere Anschuldigungen vorgebracht worden, was 
auch gleichsam seine Studenten verdächtig machte. Auch Seuse musste sich vor einem 
Gericht wegen seiner frühen Schrift Büchlein der Wahrheit verantworten. Obwohl er 
freigesprochen wurde, wurde er erst 1334 rehabilitiert und 1342 zum Prior des 
Dominikanerklosters in Konstanz gewählt. Aufgrund erneuter Vorwürfe – eine Frau 
beschuldigte Seuse Vater ihres Kindes zu sein8 - ging Seuse 1347/48 nach Ulm, wo er bis zu 
seinem Tode am 25. Jänner 1366 verblieb.   
Auf einen für das Verständnis seiner deutschen Schriften entscheidenden Lebensabschnitt 
Seuses soll noch hingewiesen werden. Es handelt sich dabei um seine „Exiljahre“ nach dem 
Prozess gegen Eckhart und seine Schüler. Seuse verbrachte die Jahre als Seelsorger, wobei er 
Dominkanerinnenklöster in der Schweiz und im Elsaß besuchte. Der Predigerorden hatte in 
Deutschland seit 1287 die Aufgabe der geistlichen Fürsorge (cura monialium) von Nonnen 
übernommen.9 Im Gebiet des Oberrheins kam es zu zahlreichen Neugründungen von 
Frauenklöstern im 13. und 14. Jahrhundert. So beherbergte Straßburg 1237 bereits fünf 
Dominikanerinnenklöster mit dreihundert Nonnen, später verzeichnete die Stadt insgesamt 
zehn Frauenklöster.10 Durch die Seelsorge in Frauenklöstern entwickelte sich ein enger 













dominikanischer Mystik wurde. Im Schatten von Meister Eckhart, Heinrich Seuse und 
Johannes Tauler engagierten sich tausende Dominikaner in der geistlichen Weisung von 
Nonnen. „Gelehrte Brüder (fratres docti) sollten, wie Hermann von Minden [dominikanischer 
Provinzial von Teutonia, Anm. d. Autors] 1287 angeordnet hatte, öfters den Nonnen predigen 
und dabei ihre Verkündigungen dem Bildungsstand ihrer Zuhörer anpassen. Desgleichen 
sollten sie darauf bedacht sein, dass ihren Zuhörerinnen das verkündete Wort Gottes zu einer 
Quelle der Erquickung und Erbauung werde.“11 Die weiblichen Religiosen bildeten das 
Publikum für die mystische Lehre der Dominikaner. Mit ihre zahlreichen Ekstasen und 
Visionen zeigten sie sich für sie sogar besonders empfänglich.12  
Die einfache Seelsorge wurde zur Lebensaufgabe des hochgebildeten Theologen Heinrich 
Seuse. Sein Besuch des Frauenklosters von Töss war von besonderer Bedeutung. Die dortige 
Äbtissin Elsbeth Stagel, Beichtkind Seuses, sollte sich wesentlich an der Entstehung der Vita 
und des Exemplars beteiligen, wie dies auch im Prolog erwähnt wird. Stagel hatte selbst das 
sogenannte Tößer Schwesternbuch, eine Sammlung von Nonnenviten und 
Wundergeschichten, verfasst, in dem auch vom Klosterbesuch Seuses berichtet wird. Das 
Exemplar muss aus eben diesem Kontext und Tätigkeitsbereich Seuses in den Jahren 1329-
1334 gesehen werden. Es wurde primär zur spirituellen Erziehung und Erbauung von Nonnen 
und Laien geschrieben. Auch die nicht selbstverständliche Wahl der Sprache Deutsch für die 
meisten seiner Werke richtet sich nach seiner Leserschaft.13 Die Tatsache, dass ein Großteil 
von Seuses Schriften aus Frauenklöstern überliefert ist, steckt den Wirkungs- und 
Rezeptionsbereich von Seuse als Autor und Seelsorger deutlich ab.  
 
 
Heinrich Seuses exemplarische Lebensbeschreibung. Der Inhalt der Vita  
 
Das Exemplar stellt den Corpus der deutschen Schriften dar, die Heinrich Seuse gegen Ende 
seines Lebens in Ulm redigierte. Es umfasst die Vita – genannt der Súse – , das Büchlein der 
Ewigen Weisheit (BdEW), das Büchlein der Wahrheit und das Briefbüchlein.14 Die einzelnen 












das Illustrationsprogramm auf die Vita beschränkt und sich auf diese bezieht (bis auf die 
letzte Miniatur, die im BdEW zu finden ist), werden sich die Erläuterungen auf ihren Inhalt 
beschränken. Lange als erste deutschsprachige Autobiographie des Mittelalters bezeichnet, ist 
wohl eher der Begriff „Selbstdarstellung“, den Kurt Ruh verwendet, gerechtfertigt.15 Die Vita 
ist in der dritten Person verfasst und Seuse durch die anonymisierende Bezeichnung der 
Diener ersetzt. „Dieser ‚Diener‘“, so Ruh, „ist ein Rolle. Gegenstand des Súse ist nicht dessen 
Leben, soviel Lebenswirklichkeit die Darstellung enthalten mag, sondern das Modell eines 
Lebens, in dem sich der Autor als religiöse Persönlichkeit verstanden wissen wollte und das 
anderen Menschen als geistige Wegweisung dienen sollte.“16 Dieses biographisch-fiktionale 
Konstrukt ist auch keine chronologische Erzählung, überhaupt ist das Moment eines 
zeitlichen Verlaufs weitgehend herausgenommen. 
Anstatt einer chronologischen Ordnung ist das Schema der spirituellen Entwicklung 
strukturgebend. Das Verhältnis des Menschen zu Gott, so Seuse auf Bonaventura aufbauend, 
lässt sich in drei Stadien, die er idealerweise in seinem Leben durchläuft, zusammenfassen. Er 
prägt hierfür die Begriffe des anfangenden, des fortschreitenden und des vollkommenen 
Menschen. Sie bezeichnen den Abschnitt des Weges (via mystica), auf dem sich der Mensch 
in seinem Streben nach Gott, der unio, befindet. Die unio ist das höchste Ziel und bedeutet die 
Rückkehr des aus Gott hervorgegangenen Menschen in die weisenlosen Abgründe der 
einfältigen Gottheit.  
Das modellhafte Leben des Dieners folgt diesem Schema, wobei besonders die ersten beiden 
Stadien beschrieben werden. Das letzte Stadium entzieht sich im Wesentlichen der 
literarischen Charakterisierung. Zudem war es Anliegen des Exemplars, die Leser erst einmal 
auf den mystischen Weg hinzuführen und Trost und Unterstützung auf dem Beginn ihrer 
Reise zu Gott zu bieten. Die Vita gliedert sich in zwei Teile (Kapitel 1-33 und 33-53). Der 
erste lässt sich wiederum in zwei Abschnitte aufteilen. Es sind dies die Jahre, die der Diener 
als anfangender Mensch durchlebt (Kapitel 1-18) und jene Zeit, in der er sich als 
fortschreitender Mensch versteht (Kapitel 19-32).  
Zu Beginn der Vita steht die Überwindung des weltlichen Lebens und die bedingungslose 
Hinwendung zu Gott (ker), die der Diener in seinem 18. Lebensjahr vollzieht. Sie geht einher 
mit einer ersten visionären Erfahrung Gottes, in der seine Seele entrückt (verzuket) wurde und 
[w]as er sah und hörte, läßt sich nicht in Worte fassen. Es hatte weder Form noch bestimmte 






verlangte danach und fühlte sich doch gestillt [...].17 Ruh weist auf die engen Parallelen von 
der Erfahrung des Dieners zum Raptus des Apostel Paulus hin.18 Im dritten und vierten  
Kapitel dann erfolgt die geistliche Vermählung (geistig gemahelschaft) mit der Ewigen 
Weisheit, die sich der Diener als seine Geliebte in minnehafter Weise auserwählt hat. Darin 
wird von dem berühmten Namen Jesu, dem IHC, den sich der Diener als Urkunde und 
Zeichen seiner Liebe in seine Brust mit einem Schreibgriffel ritzt, berichtet. Von ständigen 
Visionen und transzendenten Erfahrungen begleitet, tritt nun der Diener die Nachfolge Christi 
an. Liebe bedeutet Leiden – das lernt der Diener in seinen Anfängen und die Ewige Weisheit 
gemahnt ihn: Du musst durch meine leidende Menschheit hindurch, sollst du wirklich zu 
meiner lauteren Gottheit gelangen.19 Somit unterwirft er sich zahlreichen schmerzhaften und 
leidvollen Übungen, von denen das Nagelkreuz, das er Tag und Nacht auf seinem Rücken 
trägt, nur die berühmteste ist. Am Ende des 18. Kapitels wird ihm das Ende der Askese 
kundgetan: all die körperlichen Leiden seien nichts anderes gewesen als ein guter Anfang und 
Durchbruch durch seinen ungezügelten Menschen.20 Der Diener ist nun in das zweite Stadium 
des fortschreitenden Menschen eingetreten. Ein Engel fordert von ihm die totale 
Selbstentäußerung (entwordenheit) und Gelassenheit hinsichtlich weiterer Leiden, die folgen 
werden. Der Kreuzweg des Dieners wechselt von äußeren, selbst auferlegten Leiden zu 
inneren Qualen, die andere ihm zufügen sollen. Episodenhaft berichten Kapitel 21-31 von 
verschiedensten schmerzhaften Erfahrungen, die der Diener als fortschreitender Mensch 
machen muss. So wird der Diener einmal von einem Mitbruder, der sich selbst vor der 
aufgebrachten Volksmenge schützen will, beschuldigt, den Dorfbrunnen vergiften zu wollen. 
Ein andermal tritt die Schwester des Dieners aus ihrem Kloster aus, begibt sich in schlechte 
Gesellschaft und lebt in Sünde. Als man dem Diener davon erzählt, erstarrte [er] vor Leid, 
das Herz wollte ihm stille stehen, und er ging umher wie einer, der den Verstand verloren 
hat.21 Die Leidensserie wird durch das 31. Kapitel beschlossen, worin der Diener mit Gott 














„Ach, lieber Herr, die genannten Leiden erscheinen von außen betrachtet wie scharfe Dornen, 
die durch Fleisch und Bein dringen; darum, teurer Herr, laß aus den spitzen Dornen der 
Leiden ein wenig süße Frucht guter Lehre wachsen, damit wir in steter Not lebenden 
Menschen desto geduldiger leiden und unser Leiden zu Gottes Lob um so besser darbringen 
können.“ 
Da er dies geraum Zeit ernstlich von Gott erbeten, wurde er einstmal in sich und über sich 
hinaus entrückt, und in der Entsunkenheit seiner Sinne vernahm er in seinem Inneren eine 
freundliche Stimme, die sprach: „Heute will ich dir die Vollkommenheit meines Leidens 
dartun und zeigen, wie ein leidender Mensch in lobenswerter Weise sein Leiden dem 
liebevollen Gott wieder als Gabe darbieten soll.“22 
 
Dieses Kapitel wird zur Schlüsselstelle in der Unterrichtung der Leidensnachfolge. Für Seuse 
ist nicht das Leiden an sich genug, sondern das gelassene Ertragen des von Gott gesandten 
Leides. Im letzten Kapitel des ersten Teils der Vita geht es schließlich um den Lohn, den sich 
ein seliger Mensch verdient. Gott führt drei Gaben auf, die jener erhalten solle. Neben der 
Wunschgewalt in Himmel und auf Erden und göttlichem Frieden erläutert ihm Gott die dritte 
Gabe folgendermaßen: Ich [Gott] will sie [die Seele] so innig durchdringen und so liebevoll 
umfassen, daß ich sie und sie ich seien, und wir beide eine einzige Einheit in alle Ewigkeit 
bleiben werden.23 Das Aufgehen und Einswerden mit Gott ist der Horizont einer in der 
Eckhartschen Tradition stehenden spätmittelalterlichen Mystik und das, was den 
vollkommenen Menschen Seuses auszeichnet.    
An dieser Stelle setzt eine inhaltliche Zäsur ein und der zweite Teil der Vita beginnt. Die 
folgenden Seiten sind als Dialog bzw. Quaestio zwischen dem Diener und seiner geistlichen 
Tochter, Elsbeth Stagel, angelegt. Nachdem im ersten Teil das Leben dargestellt wurde, 
beantwortet der Diener der Tochter nun wichtige Fragen, wie sich ein anfangender Mensch zu 
verhalten habe und welche Übungen ihm nützlich seien. So wie das Leben des Dieners als 
ideales Vorbild gedacht ist, so verkörpert Elsbeth die musterhafte Schülerin. Gleich zu Beginn 
macht er jedoch deutlich, dass ihm und Christus zu folgen nicht bedeute, sie zu „kopieren“. 
Elsbeth nämlich hatte nach seinen Erzählungen begonnen, sich ähnliche Qualen und Leiden 
aufzuerlegen, wie dies der Diener in seinen jungen Jahren getan hatte. In einem Brief schreibt 
er ihr:  
„Liebe Tochter, wenn du dein geistliches Leben nach meiner Lehre einrichten willst, wie du es 






und deiner wohlgeordneten Natur nicht ziemt. Der liebe Heiland sprach ja nicht: ‚Nehmet 
mein Kreuz auf euch‘, er sagte: ‚Nehme jeder Mensch sein Kreuz auf sich.‘[...].“24  
 
Die Unterweisung setzt fort mit einer für die Erforschung der mystischen Bildpraxis und –
andacht besonders interessanten Stelle im 35. Kapitel. Hier werden die spirituelle 
Topographie und der Bildraum, den sich der Diener in seinem Kloster schafft, geschildert. 
Zunächst zieht er in Gedanken drei Kreise, innerhalb derer er sich im Kloster mit 
unterschiedlicher Vorsicht bewegen konnte. Der äußerste und gefährlichste umfasste die 
gesamte Anlage mit der Klosterpforte, der Schwelle zur Außenwelt. Zum innersten gehörten 
seine Zelle, seine Kapelle und der Chor. Die Kapelle lässt er mit Bildern ausstatten, u.a. mit 
einem Wandgemälde, das Bildnisse der Altväter und ihre Sprüche darstellt. Auch wird von 
einem Pergamentbild berichtet, auf der die Ewige Weisheit zu sehen ist, und das er schon bei 
seinem Studium in Köln bei sich hatte. Die visuelle Konzentration verbunden mit räumlicher 
Abgeschlossenheit ist bei Seuse zwingend für einen erfolgreichen Beginn des mystischen 
Weges.  
Bis zum 45. Kapitel werden allgemein hilfreiche Lehren aus dem Leben des Dieners gezogen, 
ihr Inhalt vertieft und verständlich illustriert. Die geistliche Fürsorge und Verbreitung des 
Glaubens nimmt einen besonderen Stellenwert ein und wird zu einem unverzichtbaren 
Bestandteil der imitatio Christi erklärt. Auch Elsbeth Stagel handelt in diesem Sinne, als sie 
das Christusmonogramm IHC auf Stoffflecken stickt, dem Diener auf die Brust legen lässt 
und diese anschließend an fromme Schwestern und Brüder verteilt. 
In den letzten Kapiteln der Vita (46-53) werden die hohen Fragen der Mystik behandelt. Es 
geht dabei um das spekulative Begreifen Gottes, das erst für den letzten Abschnitt des Weges 
von Bedeutung ist. So heißt es dort im 50. Kapitel: Nach der geistigen Einführung des 
äußeren Menschen in die Innerlichkeit kamen der Tochter des Dieners in ihrem Geiste hohe 
Gedanken; sie meinte, ob sie noch wagen dürfe, ihm über diese hohen Gedanken Fragen zu 
stellen.25 Nach den komplizierten und abstrakten Darlegungen, die Stagel auf ihre Fragen 
erhält, bittet sie ihn dies nochmal in bildhafter Art zusammenzufassen:  
„Ach Herr, Ihr redet aus eigenem und aus der Heiligen Schrift so genau und christlich von 
der Verborgenheit der unverhüllten Gottheit, von des Geistes Ausfluß und Rückfluß; wollet 
mir den verborgenen Sinn nach Eurer Einsicht irgendwie in bildhafter Art erklären, damit ich 






Er antwortet: Wie kann man Bildloses auf bildhafte Weise ausdrücken und Weiseloses 
aufweisen, das jenseits aller Sinne und aller menschlicher Vernunft liegt? Denn welchen 
Vergleich man auch auswählt: er ist noch tausendmal ungleicher als gleich. Aber doch , um 
Bilder durch Bilder auszutreiben, will ich dir mit gleichnishaften Worten bildlich zeigen, 
soweit es denn möglich ist, wie das von denselben unbildlichen Gedanken in Wahrheit zu 
verstehen ist, und die lange Rede mit kurzen Worten beschließen.26  
 
In den folgenden Ausführungen seiner spekulativen Lehre entwirft Seuse das Bild eines 
mystischen Kreislaufs, der sich in mehrere Abschnitte gliedert. Die einzelnen Stationen 
markieren die unterschiedlichen spirituellen Zustände des Menschen auf seinem Weg in die 
ungeschaute Gottheit. Die im 53. Kapitel gelieferte Beschreibung wird, wie es die Tochter 
auch fordert, in der elften Miniatur zeichnerisch dargestellt. Am Ende der Vita schreibt der 
Diener in einem seiner Briefe: Nun denn, Tochter, löse dich vom Geschöpflichen und laß 
ferner dein Fragen sein, schau selbst, was Gott in dir spreche!27 
 
 
DAS STRAßBURGER EXEMPLAR 
 
Provenienz und Entstehungsort der Handschrift 
 
Die Straßburger Handschrift enthält eine vollständige Fassung des Exemplars bestehend aus 
einem Prolog, Seuses Leben, dem Büchlein der Ewigen Weisheit, dem Büchlein der Wahrheit 
und dem Briefbüchlein. Es ist die älteste überlieferte Abschrift von Seuses Werk. Entstanden 
ist sie gegen Ende des 14. Jahrhunderts, wahrscheinlich nicht vor Seuses Tod 1366.28 Damit 
ist festgelegt, dass es eine nicht mehr erhaltene Urfassung gab, die – wie spekulativ meist 
angenommen – von der eigenen Hand des Mystikers stammte. Auch für den Entwurf oder 
sogar die Ausführung des Miniaturenprogramms soll Seuse persönlich verantwortlich sein.29 
Fragen der Datierung oder lokalen Zuweisung des Straßburger Exemplars sind nicht mit 
Sicherheit zu beantworten.  
Straßburg gilt allgemein als der Entstehungsort der Handschrift MS 2929. Dafür gibt es keine 








Dialekt des Straßburger Exemplars als „alemannisch, wohl nur ganz leicht vom elsässischen 
beeinflusst.“30 Collegde und Marler – ohne ihre Quellen offenzulegen – bewerten aufgrund 
sprachlicher Charakteristika die Handschrift als Straßburger Arbeit um 1370. 31  
Historisch gesichert ist die Rekonstruktion der Besitzverhältnisse bis ins 18. Jahrhundert. In 
dem 1749 publizierten Bibliothekskatalog der religiösen Gemeinschaft zum Grünen Wörth in 
Straßburg werden neben 5500 gedruckten Büchern auch 899 Codices (davon 164 auf 
Pergament) vermerkt.32 In dem  Catalogus librorum impressorum in bibliotheca 
eminentissimi ordinis acti Johannis Hierosolymitani asservatorum Argentorati finden sich 
zahlreiche Werke spätmittelalterlicher Erbauungsliteratur, Meditationsschriften und mystische 
Traktate.33  Auch Heinrich Seuses Schriften wurden in dieser Gemeinschaft eifrig studiert. Im 
Katalog sind zwei Kopien des Horologium Sapientiae und des Cursus de Aeterna Sapientiae 
verzeichnet und, neben anderen Teilen des Exemplars, die Vier gutü Büchlü, die ohne Zweifel 
eine vollständige Ausgabe des Exemplars darstellen.34  
Die Bibliothek des Klosters kam erstmals während des Auszugs der Johanniter aufgrund einer 
zu errichtenden Stadtbefestigung zu Schaden.35 Nach der französischen Revolution und der 
endgültigen Auflösung des Klosters zum Grünen Wörth kam das Straßburger Exemplar, 
zusammen mit den übriggebliebenen Handschriften, in die Straßburger Stadtbibliothek mit 
derselben Signatur B 139, die es auch schon im Catalogus besessen hatte.36     
Bisher wurde der Entstehungsort der Handschrift aus dem Besitzverhältnis zum Kloster zum 
Grünen Wörth abgeleitet. Dies ist jedoch nicht ohne weiters anzunehmen. 
1366 kaufte der reiche Bankier und Händler Rulman Merswin das vom Verfall bedrohte 























mystische Schriften und Korrespondenzen mit dem – wohl fiktiven – Gottesfreund vom 
Oberland und sein enger Kontakt zu Johannes Tauler, machten den ehemaligen Bankier zu 
einem weithin bekannten Mystiker.38 In seinen dem Kloster vermachten Aufzeichnungen 
berichtet er von seinem Lebenswandel, als er 1347 dem Geldgewerbe den Rücken zuwandte 
und von zahlreichen Visionen und mystischen Erlebnissen, die ihm fortwährend 
widerfuhren.39 Auch nach der Übernahme des Klosters zum Grünen Wörth 1371 durch die 
Johanniter blieb das Kloster ein zentraler Pfeiler der rheinischen Mystik.40 Merswin ließ sich 
den Einfluss auf das Kloster vertraglich absichern. Drei Pfleger, persönliche Vertraute von 
Merswin und meist gewichtige Patrizier aus Straßburg, wurden mit der Verwaltung des 
Klosters  und der Aufrechterhaltung der Ideale ihres Gründers beauftragt.41 Merswin selbst 
lebte dort von 1371 bis zum Ende seines Lebens 1382.  
Die Bibliothek des Klosters entwickelte sich im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts zur 
größten Klosterbibliothek der Stadt. In den Anfangsjahren wurden eifrig Bücher angekauft 
oder durch Schenkungen bezogen. Dass das Straßburger Exemplar im Zuge der Beschaffung 
von mystischer Literatur des Johanniterhauses zum Grünen Wörth von einem Bruder 
abgeschrieben wurde, ist nicht als gegeben hinzunehmen. Die Frage, ob das Kloster auf der 
Ile-verte zum Zeitpunkt der Abschrift des Straßburger Exemplars über ein Skriptorium 
verfügte  oder ob es überhaupt schon existiert hat – falls die Handschrift früher als 1371 (oder 
1366) anzusetzen ist42 – zieht das Kloster als Entstehungsort in Zweifel. Auch Hamburger 
weist darauf hin, dass die Handschrift „nicht notwendig dort [im Johanniterhaus] entstanden 




















Beschreibung des Straßburger Exemplars 
 
Das Straßburger Exemplar befindet sich in der Bibliothèque nationale et universitaire als Ms. 
2929 (all. 721) in Straßburg. Es ist eine Pergament-Handschrift im Format 210 × 170 mm.44 
Sie besteht aus 160 Blättern. Die Blätter sind teilweise aufgrund von Löchern im Pergament 
schräg geschnitten, so dass ein sehr unregelmäßiger Gesamteindruck entsteht. 1970 wurde sie 
neu gebunden. Die Schrift wurde mit brauner Tinte von einer Hand ausgeführt. Am Rand 
finden sich an drei Stellen später hinzugefügte Gebetstexte. Sie nehmen direkten Bezug auf 
die Aufforderung, die von Gott an Elsbeth Stagel ergangen war, täglich ein Pater Noster zu 
sprechen. Der Satzspiegel ist leicht aus der Mitte Richtung Bund- und Kopfsteg verschoben. 
Über dem Kopfsteg sind in römischen Ziffern in roter Tinte die Bücher (I-IV) nummeriert. 
Auf der ersten Seite ist die Anzahl der Illustrationen verzeichnet (xj bilde) und die Miniaturen 
selbst noch einmal mit i-xj durchnummeriert. Die Bilder sind ganzseitig ausgeführt und stehen 
jeweils nahe der dazugehörigen Textstelle. Sie sind durch ein rotes Stabwerk mit 
Stempelmotiv gerahmt. Die Miniaturen werden von einer rubrizierten Bildbeschreibung 
begleitet, die sich entweder auf derselben Seite, davor oder danach befindet.  
Der Text ist von fünf bildhaften und drei ornamentalen Initialen geschmückt. Kapitelanfänge 
sind durch kleinere rote Initialen gekennzeichnet. Das häufig verwendete 
Christusmonogramm IHC ist ebenfalls aus dem Schriftbild durch rote Tinte hervorgehoben. 
Zweimal ist mit dem IHC (fol. 7r) und dem HERZETRUT (fol. 61v) ein Piktogramm in den 
Text eingefügt. An manchen Stellen wurden Rasuren oder Streichungen vorgenommen.  
 
 
Andere bebilderte Handschriften des Exemplars 
 
Zusätzlich zu dem Straßburger Exemplar existieren fünf weitere Gesamt- oder 
Teilabschriften, die allesamt mit dem gleichen Bildprogramm ausgestattet sind.45 In allen 
Beispielen sind die Bilder in den Text inseriert, nur die Pariser Handschrift (Bibliothèque 











aufeinanderfolgend ans Ende der Vita. Mit einem Entstehungsdatum um 1430 ist sie die 
älteste Ausgabe neben dem Straßburger Exemplar mit ausgeführten Miniaturen. Der 
Bildanhang der Pariser Handschrift hat eine Diskussion über die ursprünglich intendierte 
Organisation von Text und Bild angeregt.46 Allgemein kann gesagt werden, dass die 
Handschriften von minderer Qualität sind, sowohl das Material als auch die Ausführung 
betreffend. Bihlmeyer meint hierzu, „[w]as das Technische und Künstlerische der Bilder 
anlangt, so sind sie in ABPRW [Abkürzungen der verschiedenen Handschriften; hier sind alle 
illustrierten Exemplare ausgenommen dem Einsiedler Codex aufgeführt, Anm. d. Autors] in 
der bei der deutschen Buchmalerei des ausgehenden Mittelalters so beliebten Federzeichnung 
ausgeführt, oft roh und unbeholfen, sehr mangelhaft in Perspektive und Anatomie, aber doch 
flott im Vortrag, naiv und treuherzig, von bemerkenswerter Gewandtheit im Ausdruck der 
Seelenstimmung und in der Charakterisierung der Person.“47 Im wesentlichen kann diesem 
Urteil Bihlmeyers zugestimmt werden. Die Qualität des Materials und der Ausführung hängt 
wohl damit zusammen, dass es sich um Werke handelt, die für den alltäglichen Gebrauch 
bestimmt waren. Das Straßburger Exemplar ist dabei die einzige Pergamenthandschrift. Aus 
der Reihe fällt der sogenannte Einsiedler Codex (Einsiedeln, Stiftsbibliothek, Cod. 710), der 
mit relativ pretiösen, mit Deckfarben gemalten Miniaturen ausgestattet ist. Grundsätzlich sind 
die Abweichungen in den Bildern zwischen den verschiedenen Handschriften äußerst gering, 
nur wenige Details wurden von Ausgabe zu Ausgabe verändert.48 Versuche einer 


















ZU EINER SEMIOLOGIE DER MITTELALTERLICHEN 
HANDSCHRIFT UND DES STRAßBURGER EXEMPLARS 
 
…and what is the use of a book,’ thought Alice, ‘without pictures…? 
Lewis Caroll, Alice’s Adventures in Wonderland 
 
Alice‘ Frage soll den modernen Leser vor den Kopf stoßen. Denn: Bilder in Büchern sind 
teuer, von maximal dekorativem Wert und generell in keiner seriösen Literatur anzutreffen. 
Mit dem schonungslosen Skeptizismus eines naiven Kindes tritt Alice gegen die monotone 
Buchstabenherrschaft des viktorianischen Bildungsbürgertums auf. Der verführerische 
Anarchismus des kleinen Mädchens macht den Klassiker zu dem von „Erwachsenen“  wohl 
am meisten gelesenen – und betrachteten, denn bereits die Erstausgabe 1864 war mit 
zahlreichen Illustrationen nach dem Entwurf von Lewis Caroll ausgestattet – Kinderbuch 
überhaupt. Der durchschlagende Erfolg des Werkes, so scheint es, liegt irgendwo zwischen 
der Tatsache, dass in Alice’s Adventures  moderne Konventionen des Buches gebrochen 
werden und dem Empfinden des Lesers, dass hier jenseits des engen, drückenden  Korsett 
reinen Textes, seiner Phantasie freien Lauf gelassen wird.  
Ausnahmen und Regelverstöße gegen die etablierten Vorstellungen, wie sie Caroll in seinem 
Werk fabriziert, legen die kultur- und epochenbedingte Erwartungshaltung „wie ein Buch sein 
soll“ bzw. „woraus denn ein Buch eigentlich zu bestehen hat“ frei. Zu anderer Zeit gab es eine 
breite Akzeptanz von Bildern in direkter Nachbarschaft zu Text in allen Literaturtypen. Dies 
gilt insbesondere für das Mittelalter. Der vorneuzeitliche Codex erweist sich als ein Ort, an 
dem Bild und Schrift in ein dynamisches und komplexes Beziehungsverhältnis treten, das 
weniger von hierarchischen als sich gegenseitig ergänzenden Strukturen geprägt scheint.  
Die Beschäftigung mit mittelalterlichen illuminierten Handschriften schafft einen guten 
Ausgangspunkt, um über die weitgehend still erfolgte Verbannung des Bildes aus dem Buch 
nachzudenken und die strenge Dichotomie von Bild und Text als ein neuzeitliches 
Denkmodell historisch zu relativieren.50  Es mag nicht zuletzt an dem Fehlen einer kritischen 
Revision dieser Begriffe für eine historische Anwendbarkeit liegen, dass unlängst Henrike 
Manuwald eine „generelle methodische Unsicherheit in der Text-Bild-Forschung“51 







DAS KONZEPT DER HANDSCHRIFT AUS DEM BLICK DER MODERNE 
 
Leichtfertig projeziert der Blick der Moderne semiotische Kategorien des 20. Jahrhunderts, 
die auf der präzisen Trennung von Schriftzeichen und ikonischem Zeichen basieren, in eine 
Kultur, deren Verständnis von Bild, Schrift und Text wenig theoriegebunden und womöglich  
facettenreicher als das heutige war.52  Mit der Einführung der technischen Reproduzierbarkeit 
von Schrift hat sich die absolute Trennung von Schrift und Bild, wie sie sich im 
Herstellungsprozess reflektiert, auch auf sämtliche angrenzenden Bereiche der Layoutierung, 
Interpretation und Rezeption, bis zu der kulturell spezifischen Auffassung, was überhaupt 
Bild von Text unterscheidet, ausgewirkt. Zweifelsohne haben sich die Fronten zwischen 
diesen beiden in ihrem Wesen graphische Visualisierungsmethoden seither verhärtet.  
Anhand des technischen Wandels von der Manuskriptproduktion zum Buchdruck lassen sich 
die entscheidenden Brüche im seitengebundenem Zusammenspiel von Bild und Text 
aufzeigen.53 Das Handwerk des Schreibers und des Illuminators – ursprünglich beides 
Tätigkeiten, die mit den gleichen oder ähnlichen Instrumenten und eventuell auch von ein- 
und derselben Person ausgeführt wurden – sind bei der Herstellung von Inkunabeln in einen 
maschinellen und einen manuellen Prozess gespalten worden.54 Das Resultat war ein 
hundertfach ident kopierter Text, ohne Fehler, Streichungen, Radierungen und abweichender 
Handschrift, der ununterscheidbar und austauschbar für das menschliche Auge war. Der 
Einsatz von Papier statt Pergament steigerte den Effekt dieser physischen und optischen 
Sterilität.  
In diese artifiziell geschaffene Homogenität fügt der Buchmaler dann an den freigelassenen 
Stellen seine Miniaturen, Initialen und dekoratives Rankenwerk ein, die den Text 
ausschmücken und aufwerten sollen. Nach der hundertfach verschiedenen Ausgestaltung 
besteht der Text im Kern seines Erscheinungsbildes immer noch unverändert weiter, die 

















Damit einher vollzieht sich auch die für den weiteren Verlauf bedeutsame Differenzierung 
zwischen der Transparenz und der Opazität eines Zeichens. „Transparenz“ meint in diesem 
Zusammenhang die Fokussierung auf den bezeichneten Inhalt, „Opazität“ dagegen meint die 
materielle Gestalt des Zeichens.55 Während das Schriftzeichen in der technischen 
Reproduktion einen unerreichten Grad an Transparenz erreicht, da der Leser durch die 
Uniformität der grafischen Gestaltung von Text beim Lesen hauptsächlich die Bedeutung der 
Wörter wahrnimmt als der visuellen Erscheinung Aufmerksamkeit zu schenken,56 war die 
Opazität der graphischen Zeichen ein markantes Charakteristikum des mittelalterlichen 
Textes. 
Die im gedruckten Buch von Feder oder Pinsel gezogene Linie wird in Anbetracht der 
unangreifbaren, weil ideellen, Identität der Schrift zu einem semiotischen Konflikt 
transparenter und opaker Zeichen, der in das absolute Schisma von Text und Bild im Medium 
des modernen Buches führt. Wenn auch Generalisierungen auf einer solchen abstrakt 
historischen Ebene mit Vorsicht zu genießen sind, kann so doch die ambivalente 
Beziehungsgeschichte von Bild und Schrift pointiert gefasst werden.  
Anders als bei Wiegendrucken sind in der mittelalterlichen Buchkunst die Grenzen zwischen 
Schrift und Malerei, Text- und Bildraum nicht hermetisch und präzise bestimmbar.57 „In der 
Manuskriptkultur des 13. und 14. Jahrhunderts“, so Wenzel, „tendiert die Schrift zum Bild, 
das Bild zur Schrift.“58 Der bildhafte Aspekt von Schrift ist bisweilen wenig beachtet worden 
im Vergleich zum umgekehrten Phänomen des Schriftcharakters von Bildern. 
Das Schriftbild des Straßburger Exemplars ist von einem starken „visuellen Gestus“59 
bestimmt: variierte Schrifttypen und -größen, Rubrizierungen, bildhafte Initialen, 
Unterstreichungen, zeichnerische Kommentare, Rahmen und Stabwerk. Eine Passage aus dem 















Beschaffenheit des Textes, sondern führt die leichtere Memorierbarkeit des Gelesenen als 
Vorteil eines einprägsamen Schriftbilds an:60 
Viel vermag daher die Erinnerung stärken, dass wir, wenn wir Bücher lesen, uns nicht nur 
Zahl und Ordnung der Verse und Sätze, sondern auch Farbe, Form, Anordnung und 
Reihenfolge der Buchstaben dem Gedächtnis einzuprägen bemühen, sondern auch in welcher 
Position (oben, in der Mitte, oder unten) wir etwas gesehen haben und dass wir uns 
anschauen, mit welcher Farbe der Buchstabe oder die ornamentale Oberfläche des 
Pergaments geschmückt worden ist.61 
 
Die Bildhaftigkeit der Schrift wirkt sich auf den Akt des Lesens aus.62 Die visuelle 
Rythmisierung der Schrift führt das lesende Auge über die Pergamentseiten, sie strukturiert 
den Text, richtet die Aufmerksamkeit, verleiht Bedeutung, hebt hervor und unterscheidet. 
Thomas Lentes hat aufgezeigt, wie zielgerichtet die Rubrizierung des IHC und des Jesus-
Namens im Straßburger Exemplar eingesetzt und „der Text als [opaker] Zeichenträger“ 
definiert wird.63 Auf den letzten Seiten des Exemplars im Briefbüchlein findet gerade dort 
eine sonderbare Häufung der graphischen Hervorhebung des IHC-Monogramms statt, wo es 
heißt, dass die Seele nicht in der Bildlosigkeit der Gottesschau verbleiben kann (Abb. 1).64 
Hier verdichten sich die visuellen Markierungen in scheinbarer Korrespondenz mit dem 
Inhalt.65 Der Text kommuniziert die Bedeutung der Sichtbarkeit über sein materielles 
Erscheinungsbild.  Schriftbild und Text sind miteinander verzahnt und aufeinander bezogen. 
Erhellend ist in dem Kontext der philologische Befund, dass schrîben und mâlen im 
Mittelhochdeutschen zwar jeweils bestimmte Tätigkeiten beschreiben, aber oft nicht exakt 
voneinander unterschieden wurden. Sie erscheinen regelrecht austauschbar.66 In den 




















ausgeführt werden, bzw. ein Schreiber als pictor oder ein Illustrator als scriptor bezeichnet 
werden.67  
Es mag passender sein in Anbetracht dieser mittelalterlichen Semiotik des Buches weniger 
eine permeable Grenze zwischen Bild und Schrift zu denken, als zwei Sphären, die sich 
gegenseitig überschneiden und durchdringen, oder aber: Bild und Schrift auf ein graphisches 
Zeichen zurückzuführen, das Transparenz und Opazität in und auf sich vereinigt und 
zwischen diesen Formen oszilliert.68  
Wie sehr die Ambiguität des Bild-Text-Verhältnisses (wie problematisch eine solche 
Bestimmung in diesen Begriffen auch sein mag) der Steuerung des scriptors/pictors obliegt, 
zeigt sich an einem Vergleich der illustrierten Handschriften des Exemplars. Obwohl man 
sich beim Kopieren des Exemplars sehr genau an die Vorlagen inklusive der Anzahl, Position 
und Komposition der Miniaturen gehalten hat, lassen sich am Beispiel der Behandlung des 
IHC-Piktogramms Veränderungen in der Organisation und Beziehung von Schrift- und 
Bildraum festhalten: 
Im Straßburger Exemplar ist auf fol. 7r ein Piktogramm in den Text des vierten Kapitels (Wie 
er den teuren Namen Jesu auf sein Herz zeichnete) inseriert (Abb. 2). Darin wird berichtet, 
wie sich der Diener die Lettern IHC zum Zeichen seiner Liebe zur Ewigen Weisheit in seine 
Brust ritzte. In einer Vision, die seinen Liebesschwur reziprok bestätigt, beginnt die 
Narbenschrift zu leuchten, ein goldenes Kreuz erscheint über den eingeschnittenen 
Buchstaben, die mit Edelsteinen verziert wirken. Sein Versuch, das vom Zeichen ausgehende 
Strahlen mit seiner Kutte zu verbergen, misslingt – das Licht dringt durch das Textil 
hindurch.69 Hier, in der Straßburger Handschrift, ist das IHC über sieben Zeilen in den Text 
eingefügt; das Kreuz bohrt sich regelrecht zwischen die obersten beiden Zeilen; Diamanten 
sind in die Schäfte der Buchstaben gezeichnet und das Gewebe der Kutte durch die Schraffur 
angedeutet. Das ursprüngliche Silber, das die Buchstaben und das Kreuz füllt, ist inzwischen 
bräunlich oxidiert.70 Der Bild-Effekt wird durch die gemalten Blutströme, die von der 
Einritzung stammen sollen, am unteren Rand der Seite noch gesteigert und die Wahrnehmung 
des Betrachters auf die körperliche Qualität des Pergaments geleitet. Die fließende Integration 
in den Text  wurde in dem hundert Jahre später entstandenem Einsiedler Codex durch ein 










Majuskeln des IHC auf ornamentalem rosa-gefärbtem Grund enthält (Abb. 3). Die Wirkung 
des Piktogramms gleicht in dieser Handschrift eher einem Banner oder Siegel als die 
naturalistische Fleischlichkeit der Straßburger Variante zu kopieren. Im Einsiedler Codex 
setzt sich ein Bewusstsein für eine klare Grenzziehung zwischen Bild und Text durch, wo im 
Straßburger Exemplar keine Scheu vor einem räumlichen Ineinanderübergehen herrscht. In 
späteren Handschriften ist eine solche Überschneidung von Text- und Bildsphäre noch stärker 
zurückgenommen, bis schließlich in den frühen Drucken von Sorg und Burkmayr um 1500 
mit dem IHC-Piktogramm auch die semantische Ebene des Schriftbildes der Transparenz der 





Ein entgegengesetztes Phänomen stellt der Gebrauch von Schrift im Bild dar. Da dies ein 
seltsamer und mitunter auch als irritierend empfundener Zug mittelalterlicher Buchmalerei 
war, wurde dieser zweiten Verbindung von Bild und Schrift wesentlich mehr Aufmerksamkeit 
geschenkt. Das alphabetische Zeichen drängt in den Bildraum, die Schrift residiert dort in 
Form von Spruchbändern, Schriftrollen und Inschriften. Es ist dies ein spezifisches Merkmal 
mittelalterlicher Malerei, was historisch gesehen als Beweis der Defizienz der 
vorneuzeitlichen Bildkunst gewertet wurde.71 So meinte etwa Sigmund Freud: 
Ehe die Malerei zur Kenntnis der für sie gültigen Gesetze des Ausdrucks gekommen war, 
bemühte sie sich noch, diesen Nachteil auszugleichen. Aus dem Munde der gemalten Personen 
ließ man auf alten Bildern Zettelchen heraushängen, welche als Schrift die Rede brachten, die 
im Bilde darzustellen der Maler verzweifelte.72 
 
Meyer Schapiro hat die diversen Modi, in denen Schrift im Bild seit der Antike vorkommt, 
zusammengetragen. Ihn interessiert in Words, Script and Pictures unter anderem die Art und 
Weise wie Schrift im Bild integriert wird: ob lesbar, oder nur als Andeutung von 
Schriftzeichen, horizontal an die Lesegewohnheiten des Betrachters angepasst oder in ihrer 








erscheinend oder auf der Bildfläche schwebend.73 Wie variantenreich diese Verbindung auch 
aussieht, Schrift wird jedenfalls bis zur Neuzeit nie ganz den optischen Regeln, nach denen 
sich die restlichen Bildelemente richten, unterworfen. Laut Schapiro gelingt erst mit der 
Entwicklung der Perspektive die bruchlose kompositorische Integration von Schrift.74 Ab 
dann existieren die Buchstaben perspektiv-konform im dreidimensionalen Raum, sie werden 
von anderen Objekten überschnitten und nehmen keine Rücksicht mehr auf den 
Betrachterstandpunkt.  
Es ist kein schlüssiges Argument, dass Schrift innerhalb des Bildes den perspektivischen 
Regeln folgen soll, wenn man bei Schrift und Bild von zwei unvereinbaren Zeichensystemen 
ausgeht. Denkbar wäre, dass mit der Einführung des Buchdrucks und der strikten Abgrenzung 
von Text- und Bildraum, Verquickungen differenter Zeichensysteme per se als störend 
empfunden wurden. Und somit wäre Schrift in der Neuzeit erstens sehr reduziert in Bildern 
zum Einsatz gekommen und zweitens dort, wo sie als Bestandteil der sichtbaren Realität 




SPRACHE UND KÖRPER ALS ÜBERGEORDNETES BEZUGSSYSTEM 
 
Um das Verständnis vom geschriebenen Wort und das dadurch verkomplizierte Verhältnis 
zum Bild um eine weitere Facette zu bereichern, sei hier noch auf Text als Sprache, Schrift als 
materielle Notation akustischer Zeichen eingegangen. Besonders Horst Wenzel verfolgt 
diesen Aspekt der Schrift zurück in die frühmittelalterlicher höfischer Literatur. Daran zeigt 
er, wie die Verschriftlichung von vormals schriftlos tradierten Stücken eine 
Aufführungssituation und den Sprechakt suggeriert.75 Die Bedeutung von Schrift als optisch 
festgehaltener Sprache und die Performanz des Geschriebenen ist noch im Spätmittelalter 
schwer von der Textkultur zu trennen.  
Schrift dient also zur Repräsentation von Gesprochenem, Buchstaben sind „akustisch und 
optisch wahrnehmbare Zeichen für Sprache.“76 Dabei wird die Fähigkeit von Schrift die reale 









mangelhaft begriffen. Auch Seuse ruft die verlorene Qualität des Erlebten durch die 
Verschriftlichung in seinem Prolog zum BdEW in Erinnerung:77  
Eines aber soll man wissen: Sowenig man den selbstgehörten Klang eines lieblichen 
Saitenspieles dem vergleichen kann, was man davon erzählen hört, sowenig gleichen die 
Worte, die, in lauterer Gnade aufgenommen, aus einem Erlebnis des Herzens durch einen 
lebendigen Mund fließen, denen, die auf totem Pergament geschrieben sind; und das 
besonders in deutscher Sprache: denn dann erkalten sie irgendwie und verbleichen wie 
gebrochene Rosen.78  
 
Hierauf fordert Seuse den Leser auf zu den Quellen dieser lieblichen Lehre zu eilen, daß er 
sie nahe ihrem Ursprunge erblicke. Interessant ist, dass laut Seuse das eigentliche Verständnis 
durch ein Betrachten der Lehre erreicht wird. Er weist dem Sehen damit eine übergeordnete 
Rolle im Erkenntnisprozess zu. Sprache und Schrift sind nur sekundäre Formen der 
Vermittlung.  
Dennoch, der mündliche Charakter mittelalterlicher Texte legt eine enge Beziehung zwischen 
dem Werk und seinem Autor nahe. Dies geht mitunter so weit, dass Texte als die Kodierung 
der Autorenstimme verstanden wurden.79 Auch wenn das Exemplar ein Text ist, der im 14. 
Jahrhundert nicht mehr laut gelesen wurde und für die private Lektüre bestimmt war, so ist im 
Prolog zur Vita auf den ursprünglich oralen Entstehungskontext verwiesen. Darin ist von dem 
geistigen Diebstahl die Rede, den der Diener durch seine geistige Tochter, Elsbeth Stagel, 
erlitt: Diese schreibt alles heimlich nieder, was ihr der Diener in tiefstem Vertrauen von 
seinem Leben berichtet. Als der Diener den Diebstahl bemerkt, fordert er die Herausgabe der 
Notizen, um sie zu verbrennen, wird aber von einer Vision daran gehindert.80     
Die ursprünglich sprachliche Vermittlung markiert hier den Horizont des geschriebenen 
Wortes. 
Die zeichentheoretische Überlegenheit von Sprache ist theologisch begründet. 
Sprache ist primärer Träger von Bedeutung und das Signifikat von Bild und Text: „Both 
image and text participate in the same upward and outward direction – to utter the same 
source”, 81 wie Michael Camille es ausdrückt. Dies kann nur in bedingtem Maße gelingen, da 










Sprache gleichbedeutend mit dem Logos, der sich im Geschriebenen in partieller Weise 
offenbart – vergleichbar mit dem Verweis des Textes auf dessen sprachliche Natur, wie sie für 
Profanliteratur gilt. 83 Es handelt sich um dasselbe Phänomen: in der Heiligen Schrift verweist 
der Text auf den Sohn Gottes, das fleischgewordene Wort; In der Literatur evoziert das 
geschriebene Wort die Autorstimme. In beiden Fällen kann mit Wenzel von einer 
„metonymischen Vergegenwärtigung“84 des Autors im Sinne des lateinischen auctor, was 
sowohl „Verfasser“ als auch „Schöpfer‘ bedeuten kann, gesprochen werden. 
Wenn Schrift und Bild metonymisch auf einen Verfasser verweisen, dann ist folglich der Akt, 
in dem Schrift und Bild einer Handschrift vom Benutzer durch (lautes) Lesen und Schauen 
angeeignet wird,85 jener Moment, in dem körperliche Präsenz erzeugt und der Textsinn 
materialisiert wird.86 Dazu hat sich die Arbeit von Merleau-Ponty über den Körper als Matrix 
der Wirklichkeit in der theoretischen Diskussion fruchtbar erwiesen. Demnach wird im 
Körper etwa des Rezipienten das Gelesene/Geschaute physisch realisiert wird.87 Dies sei nur 
am Rande erwähnt. Jedoch gibt es Spuren, die mancher Leser in Handschriften hinterlässt; so 
auch in der Vita des Straßburger Exemplars, wo stellenweise Gebete oder laienhafte 
Zeichnungen in Kopf- und Fusszeile stehen. Anhand dieser „physical trace[s] of the 
devotional dialogue“ argumentiert Jeffrey Hamburger, dass das stilistische Konzept der Vita 
eines unterweisenden Gesprächs zwischen dem spirituellen Lehrer (der Diener) und seiner 
Schülerin (Elbseth Stagel) seinen Sinn in der Interaktion von Text und Leser erfüllt, wofür die 
Randnotizen Zeugenschaft ablegen (Abb. 4).88 
Die oben angestellten Überlegungen sollen deutlich machen, wie dynamisch Bild, Schrift und 
Text in mittelalterlichen Handschriften auftreten und in dem übergeordneten Bezugssystems 
von Sprache und Körperlichkeit verankert sind. Eine kritische Revision der Begriffe Bild und 
Text müsste deren Flexibilität , d.h deren duale Zeichenstruktur, berücksichtigen. Es scheint, 
es wird erst dann aus historischer Distanz möglich sein, das Ausdruckspotential bebilderter 
















VISION, KÖRPER, BILD. Ziel und Aufbau der Arbeit 
 
Im aktuellen Diskurs zur religiösen Bildkultur des 13. und 14. Jahrhunderts tauchen die drei 
Begriffe Vision, Körper, Bild meist in unmittelbarer Nachbarschaft auf.89 Wie nahe ihr 
Verhältnis ist, zeigt ein Blick auf den sinnlichen Erfahrungshorizont in der 
spätmittelalterlichen Frömmigkeit. Vor einem Bild zu beten bedeutete, es sich einzuprägen 
und es körperlich fühlbar zu machen. In der zeitgenössischen Konzeption des Körpers treffen 
Vorstellungen einer fleischlichen und bildlichen Existenz des Individuums aufeinander. 
Einerseits ist er sterbliche Hülle und Sitz der Sünde, andererseits ist er Träger der imago dei 
und verhält sich wie eine durch Bilder modellierbare Materie. Er kann sich Gott bildhaft 
annähern, bzw. kann sich Gott in ihm, wie die Stigmatisation des Hl. Franziskus weist, 
sichtbar manifestieren und somit seinerseits die Rolle eines Vermittlers einnehmen. Die 
Vision hingegen ist ein Wahrnehmungsprozess, der nicht den Umweg über materielle Bilder 
geht, sondern auf ein direktes aber nicht zwangsweise unmittelbares Schauen Gottes abzielt. 
Das dem Charismatiker vertraute Bildvokabular erweist sich in vielen Fällen als formgebend 
für die visionäre Erfahrung. In den himmlischen Offenbarungen wird gesehen, was anhand 
visueller Andachtsmittel bereits eingeübt wurde. Die Visionen können neben dem Sehsinn das 
gesamte Spektrum körperlicher Empfindungen – Hören, Fühlen, Schmecken, Riechen – 
involvieren. 
Vision, Körper und Bild sind die wichtigen Eckpunkte im Denken Heinrich Seuses, die er im 
Exemplar in beeindruckend pragmatischer und lebensnaher Weise für sein Ziel, sein 
Publikum zu Gott zu führen, nutzbar zu machen sucht. Seuse beschränkte sich jedoch nicht 
auf eine rein textgebundene Form der inhaltlichen Vermittlung. Er konstruiert sich als 
körperliches Vor-Bild, entwirft ein ebenso eingängliches wie komplexes 
Illustrationsprogramm und leitet zur visionären Schau an. Der Aufbau des Exemplars ist auf 
eine Wandlung der spirituellen (und damit körperlichen und bildhaften) Existenz des Lesers 
ausgerichtet. Das eigentlich Bemerkenswerte des Straßburger Exemplars, des ältesten und 
authentischsten Zeugen von Seuses Werk, ist die Übertragung der abstrakten Begriffe in eine 










Qualität der Handschrift erstreckt. Am Straßburger Exemplar lässt sich die Lehre in den 
Dimensionen des Bildes und des Körpers am realen Gegenstand des Buches selbst studieren.  
Um diesem holistischen Phänomen der Handschrift gerecht zu werden, führt die vorliegende 
Arbeit theoretische Überlegungen zur Mystik und Seuses Schriften, ihrem Visions-, Bild- und 
Körperverständnis, sowie hinsichtlich der materiellen Umsetzung und visuellen Gestaltung 
des Buches zusammen. Die Dreiteilung der Arbeit soll keine isolierte Betrachtung von Vision, 
Körper und Bild suggerieren. Vielmehr entsprechen die einzelnen Kapitelüberschriften 
verschiedenen Blickwinkeln auf Seuses Denken und das Straßburger Exemplar, die einen der 
Begriffe schwerpunktmäßig, aber unter Einschluss der beiden anderen, beleuchten sollen. 
 
Das Kapitel Vision beschäftigt sich mit der Frage der spirituellen Schau, ihrer Rolle für die 
religiöse Existenz und ihrer grundsätzlichen Vermittelbarkeit. Sowohl im Text als auch in 
dem Miniaturenprogramm ist das Thema Vision omnipräsent. Tatsächlich lassen sich alle 
Darstellungen auf visionäre Erlebnisse, wie sie vom Leben des Dieners berichtet werden, 
zurückführen. Die Arbeit versucht beiden Bereichen – dem theoretischem Ansatz und der 
bildhaften Inszenierung überirdischer Gesichte – gerecht zu werden und dort, wo es möglich 
ist und sinnvoll erscheint, eine Verbindung zwischen diesen herzustellen. Um den Leser in 
das Straßburger Exemplar einzuführen und mit dem Bildprogramm vertraut zumachen, stehen 
zu Beginn des ersten Abschnitts Fallstudien dreier Miniaturen, die auf jene genannten Fragen 
eingehen, aber auch darüber hinaus für eine Handschrift Grundsätzliches darlegen. Hier sei 
etwa an die Organisation und das Verhältnis von Bild und Text, das Selbstverständnis der 
Miniaturen und ihr Umgang mit dem Textmaterial gedacht.  
Ein Punkt, der das Exemplar von anderen Schriften der spätmittelalterlichen Mystik abhebt, 
ist seine Qualität der Beschreibung von per se Unbeschreiblichem, der mit körperlichen 
Sinnen nicht mehr begreifbaren Dimension Gottes. Der Text nennt dieses Stadium der 
Kontemplation die Entwirkung der Sinne, oder Entsinnlichung. Bezeichnend für das 
Paradoxon einer Formulierung von einem Formlosen ist die sprachliche Subtilität von Seuses 
Schriften, die bei der Suche nach Ausdrücklichkeit zahlreiche Wortschöpfungen 
hervorbringen. Der zweite Abschnitt dieses Kapitels skizziert das theologische Modell der 
Gotteserkenntnis, das der Seuseschen Mystik zu Grunde liegt, und die Probleme, die sich für 
Seuse in der Vermittlung der gemachten Transzendenzerfahrung stellen. Dies geschieht bei 
ihm jedoch immer in der Absicht Anleitung und Muster zur Nachahmung zu sein. Für Seuse 
trägt jeder Mensch das Potential, Gott unmittelbar zu schauen, in sich – keine 
selbstverständliche Ansicht in einem durch die Kirche vertretenem Modell einer 
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hierarchisierten Heilslehre. Eine zentrale Frage, die im Exemplar zur Sprache kommt, ist 
demnach die Überantwortung der Erlösung des Selbst in einem Weg, der in die Innerlichkeit 
des Subjekts führt. Der von der gegenständlichen Welt losgelöste Mensch ist in eine sakrale 
Ordnung, die als ein ewiger Kreislauf zwischen Gott und dem Menschen gedacht wird, 
eingebunden. Es ist seine Aufgabe die verschiedenen Phasen der Gotteserkenntnis zu 
durchlaufen und das Ziel der Unio, der Verschmelzung mit Gott, zu erreichen. Schließlich 
geht es darum, Erfahrung und Theorie Seuses mit einer „diesseitigen“ Form der 
Verbildlichung oder Darstellbarkeit in Einklang zu bringen.  
Am Körper des Hl. Franziskus hat sich durch die Stigmatisation in paradigmatischer Weise 
ein Jahrhundert vor Seuse ein Modell gefunden, das die Visualisierung der intimen Beziehung 
zwischen dem Subjekt und Gott nach außen hin leistete. Obwohl anerkannte Stigmatisationen 
im Mittelalter und auch später sich kaum wiederholten, bildete die symbol- und zeichenhafte 
Manifestation göttlichen Wirkens im Leben und am Körper des Gläubigen gerade in der 
Mystik eine der höchsten Gnadenerfahrungen. In diesem Sinne beschäftigt sich das Kapitel 
Vision am Ende mit den Zeichen, die in der Vita und vor allem im Bildprogramm etabliert 
werden. Trotz des geheimen Charakters dieser Offenbarungen blieben sie für eine 
Öffentlichkeit nie vollkommen unbemerkt. Sie erfüllten stets auch die Aufgabe der 
Kennzeichnung des Charismatikers und Vergegenwärtigung des Heils für andere, weniger 
Begabte.  
 
Kapitel 2 ist mit dem Begriff Körper betitelt und meint nach der zeichenhaften Vermittlung 
nun die Verleihung einer körperlichen Präsenz, die sich in einem wechselseitigen Verhältnis 
zwischen dem Körper des Dieners und dem Körper der Handschrift abspielt. Untersuchungen 
zur Körperlichkeit mittelalterlicher visueller Medien sind seit einigen Jahren an der 
Tagesordnung,90 auch in der Kodikologie und der Literaturforschung werden Aspekte von 
Handschriften und Textformen unter diesem Motto behandelt.91 Mir ist jedoch keine Studie 
bekannt, die eine Handschrift nach einer programmatisch generierten Körperlichkeit befragt. 
Dies wird im zweiten Kapitel versucht, wobei auf einer Querverbindung zur Inszenierung der 
Dienerfigur und der Gestaltung des Straßburger Exemplars geachtet wird. Die Handschrift 
wird u.a. als körperliches Kontinuum des Autors und Protagonisten verstanden – eine 







in der im Johannesevangelium beschriebenen Fleischwerdung des Logos, des Wortes, hatte. 
Ein wichtige Rolle spielt dabei nicht nur die Verkörperlichung der Handschrift, sondern auch 
die Textualität des Autorenkörpers. Der Körper musste für andere lesbar und gleichzeitig auch 
wie ein Schriftstück reproduzierbar sein. Dies geschieht zuerst in der „Selbstbeschreibung“, 
bei der sich der Diener das IHC als ewiges minnezeichen in sein Fleisch ritzt, und in der 
folgenden Vervielfältigung des Monogramms auf kleinen Stoffflecken, die an Gläubige 
verteilt wurden. Die Parallele auf der Ebene des Manuskripts findet sich dazu in der 
Verfassung der Autobiographie und der handschriftlichen Vervielfältigung der Vita und des 
Exemplars. Zuletzt soll in diesem Kapitel nach der Relevanz und Bedeutung der auf 
Körperlichkeit bedachten Gestaltung für die Rezeption der Handschrift gefragt werden. 
Hierbei soll ein Vergleich mit den wesentlich besser erforschten und dokumentierten 
Strategien der physischen Vergegenwärtigung in Andachtsbildern sich fruchtbar erweisen. 
Letztendlich zeigt sich, dass das Leitprinzip des Exemplars – die Formung des Selbst nach 
dem Vorbild des Dieners und damit Christi – sich zu einem wesentlichen Teil auf dem 
körperlichen und sinnlichen „Informieren“ und Einprägen des in Benutzung der Handschrift 
Gelesenem und Geschautem fußt. 
 
Außergewöhnlich an dem Miniaturenprogramm des Straßburger Exemplars ist nicht zuletzt 
die Umsetzung der dargestellten Szenen. Es handelt sich dabei um keinen narrativen Zyklus, 
sondern um eine höchst pointierte Auswahl aus der Vita des Dieners, die sich niemals im 
Bereich der rein illustrativen Begleitung des Textes bewegt. Stets gehen die Bilder mit dem 
Textmaterial autonom um und schaffen komplexe Bezüge zwischen dem Inhalt des 
Exemplars und seinen Bildern. Das letzte Kapitel Bild geht auf die zweite Miniatur und ihr 
Verhältnis zum Text ein. Das Besondere an dieser Miniatur liegt daran, dass sich hier Fragen 
von Vision, Körper und Bild überschneiden und somit die zentralen Aspekte des Straßburger 
Exemplars, mit denen sich diese Arbeit beschäftigt, in ihrer Verbindung aufgezeigt werden 
können. Bereits die Textpassage zur Vision des Dieners ist von visuellen Topoi bestimmt, wie 
sie in Nonnenliteratur und oberrheinischen Kunstwerken verarbeitet worden sind und Autor 
und Rezipienten des Exemplars hinlänglich bekannt waren. Hiervon löst sich die Darstellung 
im Bild in verschiedenen Punkten, die zu einer interessanten Verschiebung und sogar 
Uminterpretation des Geschriebenen führt. Statt den im Text verarbeiteten visuellen Topoi zu 
folgen, bedient sich die zweite Miniatur offensichtlich an einer alternativen Bildsprache, die 
sie aus dem den Lesern vertrauten Kontext der populären Andachtsbilder schöpft. Was im 
Text eher unreflektiert an Bezugnahmen zum Einsatz kommt, wird in der Miniatur zu einer 
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klaren Stellungnahme zur Funktion des Dieners hinsichtlich der Visualisierung und 
Vermittlung von inneren Bildern. Dieses letzte Kapitel fragt nach dem Zusammenhang von 
Vision und ihrer Verbildlichung, um dabei auch die Rolle des Körpers als Bildraum und 
Projektionsfläche zu verdeutlichen. Dies geschieht im Hinblick auf die Darstellung des 
Dieners als Vermittlungsinstanz, die dem Betrachter Gesehenes aktiv zur Anschauung bringt. 
Das Verständnis des Dieners in den Miniaturen wird wesentlich von diesem einen Bild 
geprägt und auch hier ist der Diener Ausgangs- und Schnittpunkt zentraler Begriffsfragen, die 






I  VISION 
 
 
DREI FALLSTUDIEN ZUM BILDPROGRAMM 
 
1. Die Eingangsminiatur 
In allen illustrierten Exemplaren findet sich auf der ersten verso Seite die Miniatur „Die 
geistige Vermählung des Dieners mit der Ewigen Weisheit“92, gefolgt von dem Prolog auf der 
recto Seite.93 Durch die exponierte Stellung fungiert das Bild als Frontispiz zur gesamten 
Vita.94 Die Bildbeschriftung weist die Figur im Dominikanerhabit links und die ihr zur 
Rechten gegenüberstehende, weibliche Gestalt mit aufwendigem Faltenwurf als Diener der 
Ewigen Weisheit und Ewige Weisheit aus. Auf die Ecken verteilen sich vier Halbfiguren, die 
auf einem Wolkenband schweben. Es handelt sich bei ihnen um David, Salomon, Aristoteles 
und Hiob. Alle Figuren halten Schriftbänder, die Sprüche zur Christus-Liebe und passend 
zum Beginn eines gottgefälligen Lebens wiedergeben. 
Keine Passage des Textes lässt sich als Grundlage für dieses Mise-en-scène von Diener, 








gleichzeitigem Auftreten noch ihrer kompositorischen Anordnung, heranziehen. 
Genausowenig bedienen sich die Inhalte der Schriftbänder am Text des Exemplars. Allerdings 
können einzelne ikonographische Bezüge zur Vita hergestellt werden, die aber von einem sehr 
freizügigen Umgang mit den textlichen Quellen zeugen.  
Das geöffnete Untergewand des Dieners und das IHC-Monogramm auf der Brust, ist in allen 
Darstellung ist den Miniaturen des Straßburger Exemplars beibehalten, verweist also weniger 
auf die zugehörige Erzählung der Herzeinschreibung in Kapitel 4, als dass das Monogramm in 
den Status eines Attributs erhoben wird. Die Herzeinschreibung ist zwar der eigentliche Akt, 
mit dem der Diener seine Liebe zur Ewigen Weisheit quasi urkundlich bezeugt, findet aber 
sonst keine weitere Erwähnung oder Bezugnahme darauf im Spruchband des Dieners oder der 
anderen Figuren.  
Die Ewige Weisheit ist mit Krone und Himmelsscheibe in ihrer Linken, die Sonne, Mond und 
Sterne zeigt, abgebildet. Das Symbol der Himmelsscheibe scheint aus der Beschreibung der 
Kapelle und Andachtsmittel des Dieners in Kapitel 35 abgeleitet zu sein, wo es heißt: 
Er hatte sich auch bei seinem Anfang eine verborgene Stelle, eine Kapelle erwählt, wo er 
seine Andacht in den mit Bildern und Sprüchen geschmückten Raum [nah bildricher wise] 
verrichten konnte. In seiner Jugend ließ er sich auf ein Pergament im besonderen die Ewige 
Weisheit malen, die Himmel und Erde in ihrer Gewalt hat [dú himel und erd in ir gewalt hat], 
und da sie in lieblicher Schöhnheit und liebenswerter Gestalt aller Geschöpfe Schöhnheit 
übertrifft, hatte er sie in seiner blühenden Jugend zu seinem Lieb erkoren [us erkoren].95 
 
Es ist naheliegend, die spezifische Darstellung der Ewigen Weisheit in der ersten Miniatur mit 
der Pergamentzeichnung in Verbindung zu bringen.96 Nicht nur entspricht das, für das 
Exemplar singulär verwendete, Attribut der Himmelsscheibe der Beschreibung der 
Pergamentzeichnung (dú himel und erd in ir gewalt hat), sondern auch das Spruchband in der 
Hand der Dienerfigur (Diz han ich geminnet und vsgesuchet von minen iungen tagen und han 
mir sie userkoren ze einer gemahel) bedient sich einer ähnlichen Wortwahl wie die zur 
Pergamentzeichnung zitierte Stelle (dar umbe er si do in siner bluenden jugent im selben ze 
einem liep us erkoren). 
Die Pergamentzeichnung, so wird weiter berichtet, nimmt er aus Konstanz mit zum studium 








herzlichem Verlangen“ zu betrachten. Nach der Rückkehr bringt er das Bild wieder in seiner 
Kapelle an. 
Kapitel 34 über die Kapelle und deren Einrichtung bietet auch eine Verbindung zu den 
Halbfiguren Davids, Salomons, Aristoteles und Hiobs. Es erwähnt, wie sich der Diener als 
anfangender Mensch dazu entschlossen hatte, zehn Jahre hinter den Mauern des Klosters zu 
verbringen, um sich von der Außenwelt abzuschotten. Dafür bestellt er sich einen Maler, der 
ihm die „Bildnisse der heiligen Altväter und ihrer Ausprüche und andere fromme 
Gegenstände“ in seiner Kapelle malte, um „einen leidenden Menschen zu Geduld in 
Widerwärtigkeiten [zu] mahnen.“97 Bei der Ausmalung ereignete sich zudem ein Wunder. 
Als die Augen des Malers erkrankten und dieser nicht mehr in der Lage war seine Arbeit 
fortzusetzten, berührte der Diener mit den Händen die Bilder, strich über die Augen des 
Malers und sprach: „In der Kraft Gottes und der Heiligkeit dieser Altväter befehle ich euch, 
Meister, dass ihr morgen wieder mit völlig gesunden Augen hierherkommt.“98 Am nächsten 
Tag erscheint der Maler tatsächlich wieder gesund zur Arbeit. Während der Maler Gott und 
dem Diener dankt, schreibt der Diener die wundersame Heilung den Altvätern zu, deren 
Bildnisse er berührt hatte.  
Im folgenden Absatz gibt das Exemplar eine (unvollständige) Aufzählung der Bildnisse mit 
ihren Sprüchen – insgesamt siebenundreißig – wie sie in der Kapelle gemalt sind99. Zusätzlich 
wird erwähnt, dass der Diener diese Sprüche an Elsbeth Stagel sandte, damit diese von ihnen 
profitierte.100 Auch wenn es sich bei den Figuren des Frontispiz nicht um Altväter handelt, so 
wird hier prinzipiell derselbe Bildtypus aus Halbfigur und Spruchband verwendet. Die Wahl 
der Darstellung von David, Salomon, Aristoteles und Hiob weitet den religiösen Kosmos des 
Dieners auf wichtige Schriften, die einen starken Wiederhall im theologischem Denken 
Seuses gefunden haben, wie zum Beispiel das Hohelied, die aristotelische Philosophie und die 
Psalmen, aus.101 
 
Es stellt sich die Frage, worauf die textautonome Synthese der ersten Miniatur unter dem 
Thema der geistigen Gemahlschaft inhaltlich abzielt: die Verbindung  von Diener mit dem 










Pergamentzeichnung und den Halbfiguren mit Spruchbändern, die an die Altväterbildnisse 
der Kapelle erinnern, weisen keinen näheren nachvollziehbaren Zusammenhang auf.  
Zuerst einmal ist mit der Position der Miniatur noch vor dem Prolog und der 
ikonographischen Bezugnahme auf die Pergamentzeichnung der Ewigen Weisheit eine 
gewichtige Aussage über den Stellenwert von Bildern in der Konzeption der Handschrift 
getroffen und eine Empfehlung für deren Nutzung abgegeben. So wird auch im Prolog nicht 
darauf verzichtet, zusätzlich auf die Illustrationen und deren Zweck einzugehen:  
Und die Abbildungen himmlischer Gegenstände, die vorausgehen oder folgen, dienen dazu, 
daß ein gottesfürchtiger Mensch, der sich von seiner Sinnhaftigkeit gelöst und sein Gemüt in 
Gott versenkt hat, allzeit etwas finde, das ihn von der treulosen Welt hinweg, hinauf verlocke 
zu dem liebenswerten Gott.102  
 
Neben der Betonung der Bedeutung von Bildern, versteht sich das Exemplar aber auch 
darauf, kritisch die mediale Leistung von Bild und Text für die Andacht zu untersuchen. Als 
der Diener versucht, sich in Kapitel 3 ein Bild von der Ewigen Weisheit zu machen, dienen 
ihm die Bücher der Weisheit der Heiligen Schrift, in denen sich die Weisheit darstellt wie eine 
anmutige Liebende, die sich hübsch herausputzt, damit sie allen wohlgefalle.103 Durch 
Lesungen aus den Büchern der Weisheit in eine besondere Stimmung und bis in den Grund 
bewegt, erscheint ihm die Ewige Weisheit, soweit er sich aus den erklärenden Auslegungen 
der Schrift mit seinen inneren Augen ein Bild von ihr machen konnte.104 
Sie schwebte hoch über ihm auf einem Wolkenthron, strahlte wie der Morgenstern, glänzte wie 
die blinkende Sonne; ihre Krone war die Ewigkeit, ihr Gewand Seligkeit, ihr Wort 
Lieblichkeit, ihre Umarmung alles Verlangens Stillung. Sie war fern doch nahe, hoch und 
niedrig, gegenwärtig und doch verborgen. Sie liess mit sich umgehen, doch ergreifen konnte 
sie niemand. Sie überragte die höchste Höhe des Himmels und berührte Gottes tiefsten 
Abgrund; sie dehnte sich kraftvoll von Ende zu Ende und ordnete alles in Güte. Glaubte er, ein 
schönes Edelfräulein vor sich zu sehen, geschwind erblickte er einen stolzen Junker, ihr 
Gebaren war jetzt das einer weisen Meisterin, dann das eines schönen Liebs.105 
 
In der Imagination des Dieners tritt die Unzulänglichkeit der menschlichen Vorstellungskraft 
und mithin der mentalen Bildgebung deutlich hervor – aber auch die medialen Defizienzen 








Bildflut: Dies ward ihm damals zuteil, und mehr konnte ihm nicht werden. Der Schluss dieses 
Kapitels betont explizit die Bedeutung des inneren Sehens und der inneren Bilder trotz der 
Uneindeutigkeit des Geschauten: Unter solcher Betrachtung erhellte sich sein Antlitz, seine 
Augen leuchteten vor Güte, sein Herz jubelte, und all sein Inneres sang [...].106  
Die Probleme und Schwierigkeiten des Dieners, ausgelöst durch sein unermüdliches 
Bildstreben und seine Unfähigkeit ein klares Bild seiner Geliebten hervorzubringen, sind 
paradigmatisch für das mystische Verhältnis zur Repräsentation Gottes, das auf dem 
Paradoxon der gleichzeitigen Ähnlichkeit und absoluten Unähnlichkeit des Dargestellten 
fußt.107 Diese Überzeugung macht Bilder jedoch nicht einfach obsolet, sondern verschiebt das 
Interesse an Bildern von ihrem formellen Aspekt in Richtung ihrer korrekten Anwendung und 
ihrem nutzbringenden Einsatz.   
 
Aus dieser praktischen Perspektive reproduziert das Frontispiz in Anlehnung an das 
Textmaterial die Dreiheit eben jener Bildkategorien von figürlicher Darstellung, Bildnis und 
Spruchband, die der Diener selbst zur meditativen Andacht nah bildricher wise in seiner 
Kapelle gebraucht108 und die sich erfolgreich in seinen Körper geprägt haben, wie das sichtbar 
getragene IHC-Monogramm auf seiner Brust belegt. Der markierte Körper des Dieners ist 
Beispiel des gelungenen Aktes der Einverleibung einer ganzen heilsvermittelnden 
Medienvielfalt, die neben jeder Form von Bildlichkeit auch das gesprochene und 
geschriebene Wort miteinschließt, und die ihn zur Seligkeit führen soll. Das Monogramm als 
Bild-Text-Hybrid bezieht und bindet dieses mediale Spektrum an den Körper des Dieners 
ähnlich der Weise, wie Bild und Text der Handschrift selbst ‚exemplarisch‘ an den 
materiellen Träger des Pergaments gebunden sind. Die erste Doppelseite mit Frontispiz und 
Text führt dem Benutzer somit die Vielfalt des gebotenen Materials vor Augen und weist ihm 
als Ort der Anwendung und Rezeption dessen eigenen Körper, den es im Sinne des Dieners 
unter den Vorzeichen der himmlischen Liebe zu bilden und zu formen gilt. 
 
 
2. Die fünfte Miniatur  
Wie schon im Frontispiz, lässt sich auch in der fünften Miniatur die kreative und autonome 








anders, als in dieses Bild eindeutig identifizierbare und inhaltlich zusammenhängende 
Textstellen einfließen. Zu sehen ist eine zentrale Figur in Dominikanerhabit, um die herum 
sich Symbole, Bildmetaphern und allegorische Darstellungen gruppieren. Jedes Element des 
symbolischen Beiwerks kann bestimmten Passagen des Textes zugeordnet werden. Prominent 
dabei ist etwa das Nagelkreuz und die Geißeln, mit denen der Diener sich in seinen jungen 
Jahren selbst folterte, oder die Szene, die den Hund mit dem Fastentuch im Maul unterhalb 
der Mönchsfigur zeigt, die der Diener einst aus dem Fenster seiner Zelle beobachtete und die 
er als göttlichen Hinweis auf mehr Leiden interpretierte. Die Gruppe der Dominikaner bezieht 
sich wohl auf die Verfolgungen, die Seuse durch seinen eigenen Orden erlitt.109 Den 
jeweiligen Symbolen sind kurze Sinn- und Merksprüche beigefügt, die den moralischen 
Gehalt der Erzählungen hervorstreichen sollen. Wiederum nimmt der Bildtext keinen Bezug 
auf die Vita und sperrt sich dadurch gegen eine zu sehr auf den Text fokussierten Lesart des 
Bildes.  
Als erste Miniatur des zweiten Abschnitts der Vita,110 entwickelt das Bild eine Typologie des 
Leidens und schließt an den Unterricht der geistlichen Tochter in körperlichen Qualen an; das 
folgende Kapitel fängt damit an, dass die Tochter den Diener bittet, ihr auch zu erklären, wie 
innere Leiden beschaffen seien111. Die offensichtliche ikonographische Vorlage des 
Schmerzenmanns mit den arma Christi, die die Miniatur wählt, wird auch in der Inszenierung 
durch das Kreuz und den Essigschwamm auf der Lanze mit der Passion Christi in Verbindung 
gebracht (Abb. 5). Aber entgegen den arma Christi-Darstellungen, die auf die Memorierung 
des passionalen Geschehens abzielen, findet hier eine Synchronisierung der Leiden statt; 
Dämonen und Ungetier malträtieren die Figur, der Körper des Mönchs wird zum Opfer von 
Folter, Schande und böser Omen. Da er sich nicht mehr zu helfen weiß, streckt seiner Hände 
betend in Verzweilfung zum Himmel. 
Die adaptierte Bildformel erweitert die Konzentration der Leidenswerkzeuge am Körper um 
den Aspekt des mitfühlenden Betrachtens, der compassio, die vom Gläubigen bei der 












wichtiges Thema in der Vita.113 An einer Stelle beklagt der Diener in der Kirche unter dem 
Cruzifix, dass er das Leiden der Passion nicht nachfühlen könne.114   
Im Kapitel, an das sich die fünfte Miniatur anschliesst, fordert der Diener dazu auf, allein um 
der Gleichheit (mit Christus) willen die Leiden, die uns zuteil geworden, auf uns [zu] nehmen 
[...], um gleich darauf zu fragen, mit welcher Kühnheit wir uns [wagen] dessen anzumassen, 
dass wir dir, edler Herr, mit unserem Leiden gleich werden wollen?115   
Die anmaßende Angleichung des Körpers des Dieners an das Corpus Christi der 
Schmerzensmanndarstellungen wird ausschließlich im Bild transportiert. Die Merk- und 
Sinnsprüche des Bildes tragen die ‚Selbstilisierung‘ des Leidenden in keiner Weise mit. 
Wichtig zu bemerken ist, dass der Dominikanerfigur die in den anderen Miniaturen sonst 
übliche Bezeichnung Der diener fehlt. Die Identifizierung des Dieners lässt sich nur über die 
Zuordnung der auf seine Vita verweisenden Leidenssymbole erreichen. Bihlmeyer nennt das 
das Bild „wie Seuse von bösen Geistern und durch Verleumdung der bösen Menschen 
gepeinigt wird“, Colledge und Marler titulieren die Darstellung mit „Eternal Wisdom’s 
Suffering Servant“. Dass diese Verbindung im Bild gar nicht intendiert wurde, darauf deutet 
die Bildüberschrift hin, wo anstatt vom Diener von dem Untergang etlicher auserwählter 
Gottesfreunde die Rede ist.116  
Während also die Miniatur den Textbezug in dem leidvollen Beiwerk aufrecht erhält, 
abstrahiert sie Textstellen zu einer didaktischen Spruchsammlung. Auf bildlicher Ebene 
strengt sie durch die spezifische Ikonographie einen spannungsvollen Vergleich des leidenden 
Gottesfreundes, respektive des Dieners, mit Christus an. Die zweigleisige 
Interpretationsschiene muss nicht widersprüchlich erachtet worden sein: das Bild öffnet in 
diesem Fall den Text für einen mystagogischen Diskurs um das bildhafte Verhältnis von 
Mensch und Gott. 
In einer solchen erweiterten Interpretation tritt zunehmend ein kritischer Aspekt des Bildes 
ans Licht, der in der Gebärde der Figur als auch in dem Medaillon in der oberen rechten Ecke 












Himmel streckt und dabei den Kopf, durch die Kapuze verhüllt, in Demut und Trauer zu 
Boden senkt, verweist auf eine leidvolle Begegnung des Dieners mit seiner Schwester.117 
Das Medaillon im rechten oberen Eck ist oftmals bei der Interpretation des Bildes übergangen 
worden.118 Es ist in einem direkten Zusammenhang mit der Verzweiflungsgeste der 
Zentralfigur zu sehen. Dargestellt ist ein Kreis, in den ein Rechteck auf Sternenhintergrund 
mit je zwei scharnierartigen Gebilden auf beiden Seite, in das ein quer dazu laufender Balken 
eingezeichnet ist. Bihlmeyer nennt es vage die „verriegelte Himmelstür, die Trostlosigkeit 
bedeutend“, Colledge und Marler halten durch den Vergleich mit dem Schrein aus der 
Zeichnung des mystischen Weges, der geöffnete Flügel mit vergleichbaren Fleur-de-lis 
Scharnieren besitzt, ein solche Interpretation für naheliegend.119  
Eine Textstelle zu Beginn des dreizehnten Kapitels bietet allerdings eine präzisere 
Assoziation für das Türsymbol: Christus nennt sich gegenüber dem Diener das Tor, das alle 
wahren Gottesfreunde durchschreiten müssen.120 
In seinen Anfangsjahren der körperlichen und seelischen Selbstdisziplin setzt sich Seuse drei 
symbolische  Kreise, die er zum Schutz vor irdischen Verlockungen und Feinden nicht 
verlassen darf: diese sind Zelle, Kloster und Klosterpforte. Hält er sich jedoch außerhalb der 
Klosterpforte auf, so kam er sich vor wie ein in der Wilde wohnendes Tierlein, das außerhalb 
seines Baues sich befindet und von Jagdhunden umgeben ist.121 Die Metapher findet sich in 
                                                      
117 Als er sie [seine Schwester] anblickte, fiel er nieder auf die Bank, auf der sie saß und ihm 
schwanden zweimal die Sinne; sowie er zu sich kam, begann er mit heisserer Stimme zu jammern und 
zu weinen; er schlug die Hände über dem Kopf zusammen und sprach: „O weh, mein Gott, wie hast du 
mich verlassen [owe, min got, wie hast du mich gelan]!.“ 
An die Formulierung des Ausspruchs lehnt sich auch der Beitext des Bildes an: Got vom himel der hat 





120 [W]as der Gottheit angehörte, bereitete ihm [dem Diener] große Freude; sollte er aber unseres 
Herrn Marter betrachten und sich zur Nachfolge hierin entschließen, so ward ihm das schwer und 
bitter. Um deswillen ward er einmal von Gott sehr getadelt, und er vernahm in sich die Worte: „Weißt 
du nicht, daß ich das Tor bin, das alle wahren Gottesfreunde durchschreiten müssen, die zu wahrer 
Seeligkeit kommen sollen? Du musst durch meine leidende Menschheit hindurch, sollst du wirklich zu 










den beiden Hunden oder Wölfen wieder, die ein kleineres Tier im rechten untersten Feld des 
Bildes in Stücke reißen. 
Damit ist dem Bild eine kausale Logik eingeschrieben, die die Peinigung der Figur in Bezug 
zu dem geschlossenen Tor setzt, das gleichzeitig die Himmelstür als auch die Klosterpforte 
bedeuten würde, außerhalb derer der Untergang der Gottesfreunde stattfinden muss. Die 
Verzweiflungsgeste bezeichnet die innere Haltung in anbetracht der zahlreichen Gefahren und 
Leiden, die auf den gläubigen Menschen warten. Hierin unterscheidet sich das Bild von der 
Vita, wo am Beispiel des Dieners zu einer fröhlichen Haltung aufgefordert wird. Nur wer das 
Leiden als Prüfung und Liebesbekenntnis von Gott versteht, so verlautbart es der Text, findet 
zu einer gelassenen Haltung der Selbstaufgabe, ohne die man nicht in Gott eingehen kann.122 
Zu dieser – positiv formulierten – Ethik des Leidens liefert die fünfte Miniatur ein negatives 
Beispiel:123 der malträtierte Gottesfreund scheitert durch seine verzweifelte Haltung an der 
Überwindung der weltlichen Dinge und bleibt konsequent vom Himmelsreich ausgeschlossen. 
In diesem Sinne ist auch hier das Weglassen der namentlichen Figurenbezeichnung (Der 
diener und des IHC-Monogramms) beabsichtigt geschehen.  
Die Orientierung an Schmerzensmann und Arma Christi Kompositionen stellt sich im 
Kontext des Scheiterns als eine subtile Inversion des passionalen Geschehens heraus, die 
durch die Inszenierung die Differenz zwischen Mensch und Christus diskutiert. Nach Deleuze 
hat der Mensch mit dem Sündenfall in der christlichen Anthropologie seine göttliche 
Ebenbildlichkeit verloren und nur trugbildhaft den Körper als ästhetische Existenzhülle, die 
ihrer moralischen Grundlage entbehrt, bewahren können.124 Christus wird zum Modell für die 
Wiedervereinigung von Moral und Ästhetik: „Der Mensch, dem die reine Seele verloren 
gegangen ist, wird in der Inkarnation mit dem vollkommenen Bild Gottes konfrontiert; der 
gebrochenen Bildhaftigkeit des Menschen stellt Gott seine positive und absolute 
Bildhaftigkeit in Christus gegenüber.“125 
Die Miniatur hingegen stellt dem Betrachter die Trennung von Ästhetik und Moral 
gegenüber: die Körperhülle der Zentralfigur verfügt nicht über die moralische Grundlage, um 
Christus ähnlich zu werden, wie es sich in der Gestik ausdrückt. Es ist demnach die 








formen – Seuse prägt dafür die Wendung mit Christus überbilden126 – aber an dessen 
Verfangenheit in den weltlichen Dingen zu Grunde geht. Die Moral ist neben das Bild in 
Form der kommentierenden Sprüche gestellt, die mitteilen, wie die ästhetische mit der 
moralischen Sphäre vereinigt werden kann. Die Trennung von Ästhetik und Moral präsentiert 
sich denn auch als eine von Bild und Text. 
 
 
3. Die sechste Miniatur 
Das Layout von Folio 62r, der sechsten Bildseite, ist eine Sonderlösung im Straßburger 
Exemplar, da hier im Kopfbereich der Seite noch fünf Textzeilen der Vita Platz gefunden 
haben. 
Die Miniatur schließt an die dazugehörige Erzählung an. Der Grund des Zeichners, das Bild 
nicht auf einem gesonderten Blatt auszuführen, könnte daran gelegen sein, dass die direkte 
Verbinung von dem Piktogramm HERZENTRUT auf dem gegenüberliegenden Folio 61v und 
dem HERZTRUT in Bild 6 auf der folgenden Seite gewahrt werden sollte, so dass sie nicht 
durch das Umschlagen der Seite getrennt würden (Abb. 6). Das gleichzeitige Sehen der 
Piktogramme, aber auch von Text und Bild, die sehr eng miteinander verflochten sind, ist Teil 
des konzeptionellen Kalküls der Gestaltung. Wie gezeigt werden soll, wird im „medialen 
Dialog“ dieser beiden Blätter ein grundlegendes Prinzip des Medienverständnisses des 
Straßburger Exemplars simuliert. 
Die Miniatur illustriert eine Passage aus Kapitel 41, die von einer Vision des Dieners 
berichtet, in der ihm von Maria und der Ewigen Weisheit als Christuskind ein spezielles Lied 
gelehrt wird:  
 [...] Als das Lied zu Ende war, ward ihm [dem Diener] ein Bild vorgesetzt, indem man ihm 
dasselbe Lied lehren wollte, daß er es nicht vergäße. Er schaute es an und sah, wie Unsere 
Liebe Frau ihr Kind, die ewige Weisheit, an ihr mütterliches Herz gezogen hatte. Der Anfang 
des Liedes stand dem Kindlein über dem Haupt geschrieben mit schönen, wohlverzierten 
Buchstaben; die Schrift war aber so geheim, daß nicht jeder sie lesen konnte; nur die 
Menschen, die es erlangt hatten durch viel Übung des Mitfühlens, die lasen es wohl. Und die 










Das Piktogramm HERZENTRUT ist im Text selbst mitzulesen. Es ist kein dekoratives 
Beiwerk, die Auslassung für die zwei Zeilen hohen, rot und blau gemalten Majuskeln war im 
Satzspiegel vorgesehen. In gleicher gestalterischer Form ist das Piktogramm in die Miniatur 
integriert, in der es neben der Ewigen Weisheit steht.128  
Das dem Diener im Text vorgesetzte Bild wird zeichnerisch reproduziert und stellt das 
Angebot an den Leser, die dargstellte Vision inklusive der schönen, wohlverzierten 
Buchstaben im Bild nachzuerleben. Dies schafft erst die Sinnhaftigkeit der malerischen 
Behandlung des HERZENTRUT im Text. Der Akt des Lesens war durch diese sichtbare 
Verbindung dazu determiniert, durch ein ständiges Hin- und Herschweifen und Vergleichen 
des Leserauges von Text und Bild unterbrochen zu werden. Auf dieser Doppelseite wird eine 
durchgängige Analogie zwischen dem Sehen und Lesen von Diener und Benutzer konstruiert. 
Wo dem Diener ein Bild vorgesetzt ist, geschieht dies dem Benutzer ebenso. Wo der Diener 
eine geheimnisvolle Schrift sieht und liest, tut ihm der Benutzer gleich. Der Akt des Lesen 
und Sehen wird dabei selbst beschrieben und dadurch betont.129 Es handelt sich um eine 
Rekonstruktion der Vision, eine Simulation der medialen Erfahrungen des Dieners, soweit 
dies in Bild und Text möglich ist. 
 
Aus dieser Engführung von Text und Bild auf Folio 61v und 62r ergibt sich ein mediales 
Übergreifen, wenn einerseits der Text zur Memorierung eines Liedtextes ein vorgesetzes Bild 
projeziert, sowie das materielle Schriftbild des Liedanfangs HERZENTRUT entsprechend der 
Vision mit Ziermajuskeln gestaltet wird und andererseits ebendieses Piktogramm in der 
Miniatur wiederholt wird. Das heißt also, während Text ins Bild übersetzt wird, können die 
malerischen Schriftzeichen als hybride Form in beiden Medien ident auftreten. Der durch die 




















spezifisch intermediale Qualität des Piktogramms auf, das den sinnhaften Kern der lehrhaften 
Vision auf den Punkt bringt. Die materielle Gestaltung von 61v und 62r nämlich simuliert das 
hermeneutische Potential von Text-Bild-Anordnungen. Nicht ist das eine Medium effizienter 
oder geeigneter als das andere, sondern die – dialogische und dialektische – Beziehung 
zwischen beiden besitzt das größte Potential: Das Sehen des Bildes von Ewiger Weisheit und 
Maria ist die Grundlage für das Sehen der geheimen Schrift. Weiter heißt es, dass nur, wer 
viel Übung des Mitfühlens hat, die Schrift lesen könne. Schließlich empfindet der Diener, das 
dies Wort das Wahre träfe.130 Die drei Operationen – Sehen, Lesen und Empfinden – sind 
bezeichnend für die mystisch-intelligible Sinnerschließung in der Seuseschen Lehre mit der 
man sich Gott nähert. Indem sich das Piktogramm in Text und Bild wiederholt, werden die 
Operation von Sehen und Lesen den Medien von Bild und Text zugeordnet, gleichzeitig aber 
die Abhängigkeit zueinander und die komplementäre Beziehung der Medien betont. Die 
korrekte innere Haltung des Empfindens, der compassio, wird als Schlüssel für das Erkennen 
des Wahren dem Benutzer genannt. In Anlehnung an Camille ließe sich an diesem Beispiel 
die Metaebene des Logos (in dem Fall des Liedes Herztrut als gesungene Sprache) zu den 
Repräsentanten von Schrift und Bild mit dem Zusatz argumentieren, dass es sich nicht wie bei 
Gilbert Cripsin um eine hierarchische Beziehung von Sprache zu Schrift zu Bild handelt, 
sondern um eine Interdependenz von Schrift und Bild, die in deren komplementären Schau 
den der Sprache inhärenten und verborgenen Sinn zugänglich macht.131 
 
 
DIE BILDLOSE GOTTHEIT. Modell einer visuellen Erfahrung des Unsichtbaren 
Seuse gesteht Bildern für das Erreichen des mystischen Zieles eine besondere Bedeutung zu. 
Bildlichkeit an sich stellt für ihn eine – wenn nicht die Grundkategorie seiner mystischen 
Lehre dar. In seinen Schriften legt Seuse eine Typologie von Bildern im weitesten Sinne vor. 
Er unterscheidet zwischen äußeren und inneren, geistigen, imaginativen, materiellen Bilder; er 
beschreibt verschiedene Arten von Visionen und Auditionen; Theorien zur göttlichen Schau 
(visio dei) und Bildhaftigkeit von Augustinus und Bonaventura sind in Seuses „Praxeologie“ 









ausgerichtet. Sie sollen seinem Verständnis nach in und an dem Menschen ihre Wirkung 
entfalten, ihn formen und letztlich auf Gott hinführen. Gott selbst ist bildlos, er ist weder 
darstellbar, noch mit leiblichen Sinnen zu erfahren. Seuses Konzept der Gotteserfahrung 
basiert auf einem  Stufenmodell, wie es Dionysius Areopagita vorgetragen hat und das von 
den visibilia, den sichtbaren, zu den invisibilia, den unsichtbaren Dingen, reicht.132 Es begreift 
die Ordnung des Kosmos als einen ewigen Kreislauf, einen Gnadenfluss, dessen Anfangs- 
und Endpunkt in der Gottheit liegt. Der Part des Menschen besteht darin, der Gnade teilhaftig 
zu werden, sich durch und über Christus auf Gott zu fokussieren, um als letztes Ziel des 
Mystikers die Einheit mit der einfaltigen Gottheit (unio) zu erreichen. 
 
Dass es sich beim Exemplar und insbesondere bei der Vita nicht um eine theoretische 
Reflexion über Bilder handelt, sondern um einen praxisnahen Gebrauch dieser, darauf weist 
Seuse bereits im Prolog hin: 
Das erste [Buch, die Vita] behandelt in bildlicher Weise alles vom anfangen Leben und lehrt 
auf verborgene Weise erkennen, nach welcher Ordnung ein wahrhaft anfangender Mensch 
sein Äußeres und Inneres auf den allerliebsten Willen Gottes hin ausrichten soll.133 
 
An verschiedener Stelle reflektiert der Text seine eigenen schriftstellerischen Mittel, wobei 
stets die Bildhaftigkeit betont wird. Gebräuchliche Termini der Seuseschen Mystik, die 
gerade in der Vita vorkommen und den Modus des beschreibenden Erzählens fassen, sind: in 
glichnusgebender wise (3,8-9), mit den inren ogen die usgeleiten bischaften sehen (14,9), 
bildlos gebilden (191,6), biltlich zogen mit glichnusgebender rede (191,10). Diese für die 
Sprache der deutschen Mystik typischen Wendungen transformieren den Text förmlich in 
eine Bild-Sprache.134 Für Ruh ist es unbestritten, „dass Seuses Stil vor allem von der 
Bildsprache bestimmt wird, und Seuse selbst muss das Bild als das wesentlichste Kriterium 
der Sprache betrachtet haben [...].“135 Nach Lentes prägt der Text durch seine rhetorische 
Figur auch sein eigenes Selbstverständis: er möchte nicht „Tatsachenbericht“ sein, sondern 
„literarisches Produkt“ und macht dies in seinen Äußerungen über sich selbst auch 










sind, sagt, sie seinen nicht sinnlich wahrnehmbarer Art [in liplicher wise] gewesen137, so 
relativiert er dies im Prolog zum Horologium Sapientiae, wo der Leser darauf hingewiesen 
wird, die im folgenden enthaltenen Visionen nicht alle [Hervorhebung durch den Autor] 
buchstäblich zu nehmen, auch wenn vieles sich buchstäblich so ereignete.138 
Eine besondere Komplexität erreicht der Text dadurch, dass Stil und Inhalt sich kongruent 
verhalten; die Frage nach dem Einsatz und der Anwendbarkeit von Bildern im Leben eines 
Menschen wird auf sprachstilistischer Ebene von  einem umfassenden Wortschatz – dem 
„reichsten und differenziertesten von allen Mystikern“139 – ergänzt, mit dem Seuse seine 
Lehre bildlos bildet. Viele von Seuse verwendeten Phrasen und Vokabeln sind überhaupt 
Wortbildungen oder –erfindungen.140  
Als der Diener am Ende der Vita im Dialog mit seiner geistlichen Tochter dieser nochmals 
die Grundzüge seiner Lehre darzulegen versucht, kommt die dialektische Spannung zwischen 
der bildhaften Formulierung und der bild- und formlosen Wahrheit zum Ausdruck: 
Die Tochter sprach: „Ach Herr, Ihr redet aus eigenem und aus der Heiligen Schrift so genau 
und christlich von der Verborgenheit der unverhüllten Gottheit, von des Geistes Ausfluß und 
Rückfluß; wollet mir den verborgenen Sinn nach Eurer Einsicht irgendwie in bildhafter Art 
erklären, damit ich es um so besser verstehe! Und gerne hätte ich auch, daß Ihr mir all die 
hohen Gedanken, die da weitläufig berührt worden sind, in kurzer anschaulicher Weise 
zusammenfaßet, daß ich sie mit meinem schwachen Verstand mir um so eher einpräge.“ 
Er antwortete: Wie kan man Bildloses auf bildhafte Weise ausdrücken und Weiseloses 
aufweisen, das jenseits aller Sinne und aller menschlicher Vernunft liegt? Denn welchen 
Vergleich man auch auswählt: er ist noch tausendmal ungleicher als gleich. Aber doch, um 
Bilder durch Bilder auszutreiben, will ich dir hier mit gleichnishaften Worten bildlich zeigen, 
soweit es denn möglich ist, wie das von denselben unbildlichen Gedanken in Wahrheit zu 
verstehen ist, und die lange Rede mit kurzen Worten beschließen.141 
 
In der Antwort des Dieners wird das Paradoxe seiner Position deutlich und in dem berühmten 
Diktum Bilder mit Bildern austreiben auf den Punkt gebracht. Den Wunsch nach Bildhaftem 
und Anschaulichem von etwas, das bildlos und unanschaulich ist, kann der Diener nicht 
erfüllen. Jedoch, so meint er, können Bilder dazu verwendet werden, dieses Bedürfnis nach 









der Undarstellbarkeit der Wahrheit offenlegt und auf die Unzulänglichkeit seiner gebrauchten 
Bilder am Ende der Auslegungen hinweist:   
Meine Tochter, nun merke ebenso, daß alle diese Bilder [disú ellú entworfnú bild] und 
Erklärungen [usgeleiteten verbildetú wort] der bildlosen Wahrheit [bildlosen warheit] ebenso 
fern und ungleich sind wie ein schwarzer Mohr der schönen Sonne; und das kommt von der 
formlosen, unerkennbaren Einfachheit ebendieser Wahrheit.142 
 
Die Etymologie und philologische Verwendung des mittelhochdeutschen Begriffs bild bei 
Seuse wurde von verschiedener Seite untersucht.143 Neben seinen Übersetzungen mit 
„Bildwerk“ , bzw. „Werk der bildenden Kunst“ oder „Vorbild“, kann es auch wie Rozenski 
darlegt, aus dem Althochdeutschen stammen und soviel wie Bildung, spirituelle formatio oder 
auch „Persönlichkeitsbildung“ bedeuten.144 Bildung und Formung der Leser war die Aufgabe 
von Seuses Schriften, deren Vorbildfunktion in der Beizeichnung als exemplum bereits im 
Titel steht.145 
 
Seuses via mystica ist geprägt von einer Gotteserkenntnis, die stufenweise erfolgt.146 Drei 
verschiedene Stadien beschreiben in der Vita die geistige Entwicklung des Menschen. Sie 
differenziert zwischen dem anfangenden (anvahenden), dem fortschreitenden (zunemenden) 
Menschen und dem vollkommenen, der bereits in Gott eingegangen ist. Der anfangende 
Mensch bezeichnet die unterste Stufe und umfasst vor allem jenes Publikum, das Seuse mit 
bildgebender Weise unterrichten möchte. In der Phase des zunehmenden Menschen vollzieht 
sich eine Entsinnlichung, der Mensch richtet sich auf die unio aus und übt sich in bildloser 
Erfahrung. Dazu gehört auch das christusförmige Ertragen von Leid und Askese. Der 
Durchbruch zum Heil geschieht in totaler Bild- und Sinnlosigkeit und markiert den 
Erfahrungshorizont des vollkommenen Menschen, der in Gott eingegangen ist.147 
 
Für jede Stufe ist eine spezifische Form der Bildlichkeit dienlich, die den Gläubigen auf 














einer stetigen Verinnerlichung von nützlichen Bildern, die letztendlich auf die Bildlosigkeit 
der Gottesschau vorbereiten sollen. Dahinter steckt die Annahme, dass das Göttliche in seiner 
Gesamtheit nur körper- und bildlos unmittelbar erfahren werden kann. Dieses dreigeteilte 
Schema des leiblichen, inneren und entsinnlichten Sehens geht auf Augustinus zurück, der 
zwischen visio corporalis, visio spiritualis und visio intellectualis unterscheidet. Die visio 
corporalis erfasst alles, was mit den leiblichen Sinnen wahrgenommen wird. Augustinus 
nennt aber auch den Geist, der benötigt wird das Erfahrene zu verarbeiten. Die visio 
spiritualis beschreibt die Vorstellungskraft des Menschen, mit der alles körper- und bildhafte 
vor das innere Auge gerufen werden kann, ohne dass es von den leiblichen Sinnen tatsächlich 
wahrgenommen wird. Und schliesslich die visio intellectualis steht für das Erkennen jenseits 
der Mittelbarkeit. Sie ist gleichzeitig die höchste und wahrhaftigste Form der Erfahrung und 
jene, die einzig dem Menschen ermöglicht Gott in seiner Wesenheit vollkommen zu 
begreifen.148 
Es ist verständlich, dass die Vita vor allem mit der sinnlichen und imaginativen Einübung von 
Bildern operiert, da sie für den anfangenden und zunehmenden Menschen die wichtigsten 
sind. Erst gegen Ende der Vita, Kapitel 46-53, entwirft Seuse eine gesamtheitliche 
Darstellung der via mystica, die auch das „intellektuelle“ Gotteserkennen umfasst. Auf diesen 
Seiten werden hohe Fragen, die das bildlose Erkennen betreffen, im Dialog mit Elsbeth 
Stagel verhandelt. Die schematische Beschreibung der via mystica, die der Diener auf 
Wunsch seiner geistlichen Tochter darlegt, bildet auch die Grundlage für die elfte Miniatur, 
die den Kern der Lehre dieser letzten Kapitel spekulativer Mystik zusammenfasst.149  
Die Miniatur stellt die göttliche Heilsordnung dar. In einer ringförmigen Anordnung 
bezeichnen verschiedene Szenen markante Stationen im mystischen Kreislauf, an dem ein 
gottgefälliger Mensch partizipieren muss. Der Weg verläuft im Uhrzeigersinn links oben 
beginnend und geht von der einfältigen Gottheit, symbolisiert durch drei konzentrische 
Kreise, über die Trinität zum anfangenden Menschen, der seinem Leben eine Wende (ker) 
gibt und es auf Gott ausrichtet. Darauf folgt die Darstellung einer Nonne, die sich durch das 
Betrachten des Kruzifix, das sie in ihrer Hand hält, das Leiden Christi einübt, während sie von 
Pfeilen, Schwertern und Getier malträtiert wird, wie es schon aus der fünften Miniatur mit den 
Leiden des Gottesfreundes bekannt ist. Es scheint kein Zufall zu sein, dass dies die größte 








weibliche Religiosen, befinden. Die nächste Stufe ist die der inneren Versenkung und der 
spirituellen Schau (visio spiritualis). Sie zeigt eine Nonne, die entrückt in ihrem Chorgestühl 
sitzt. 
Ein kompositioneller Kunstgriff weist dem Kruzifix eine doppelte Bedeutung im Kontext der 
Szene der körperlichen und spirituellen Schau zu. Es ist im Kreislauf so platziert, dass es als 
Bildwerk der stehenden Nonne zur Andacht dient. Nicht nur ihr Blick, sondern auch das 
Umgreifen Kreuzes verdeutlicht dessen materielle Gegenständlichkeit. Zugleich fungiert es 
als imaginäres, verinnerlichtes Bild der darunter in sich versunkenen Nonne.150 Der 
Zusammenhang der Bildelemente ergibt sich durch die rote Linie. In der doppelten bildlichen 
Funktion des Kreuzes als Gegenstand der körperlichen und geistigen Betrachtung manifestiert 
sich die direkte Abhängigkeit der inneren von den äußeren Bildern.  
 
Die weiteren Stationen zeigen die Entkörperlichung der Nonne, indem sie zuerst als Halbfigur 
auf einer Wolke schwebt und daraufhin als Seele in Christus eingeht. Als vorletzte bildhafte 
Darstellung des Menschen erscheint die Nonne christusgleich in einem langen weißen 
Gewand mit Heiligenschein. Auf ihrer letzten Station, bevor sie in die Bildlosigkeit eingeht, 
ist sie in der Trinitätsgruppe bei Gottvater dargestellt, der mit seiner Hand auf das ringförmige 
Symbol der Gottheit weist. Zwischen der Trinität und der einfältigen Gottheit befindet sich 
eine Art Fenster mit geöffneten Flügeln. Ein Vorhang jedoch versperrt die Sicht und bedeutet 
die Bildlosigkeit der letzten und endgültigen Station. 
In der Vorstellung der via mystica, wie sie Seuse hier liefert, kommen zwei theologische 
Konzepte zum tragen, die den Einsatz von Bildern rechtfertigen und auch wesentlich 
beeinflussen: Es sind dies die Idee der imago dei, der Gottebenbildlichkeit des Menschen, und 
der configuratio mit Christus, der Formung des Menschen nach dem Bild Christi. Ersteres – 
die Gottebenbildlichkeit – besagt, dass dem Menschen das Abbild Gottes mitgegeben wurde 
und er dieses in seinem Inneren trägt. Der spirituelle Weg, die via mystica, ist gemäß der 
mystischen Lehre die Realisierung der Gottebenbildlichkeit, wie sie im Menschen angelegt 












angedeutet, die die Figuren auf ihrer Brust tragen.152 Die Ähnlichkeit zu der symbolischen 
Darstellung der einfältigen Gottheit ist nicht zu übersehen. Die kleinen Kreise meinen also 
den Abglanz der Gottheit, der jedem Menschen eigen ist und auf die Erschaffung nach dem 
Bild Gottes verweist.153  
Seuse kombiniert das Konzept der Gottebenbildlichkeit mit der Forderung des Menschen 
nach der configuratio Christi. Das bedeutet, Seuse sieht in der christiformitas des Menschen 
die Vorraussetzung für den Eingang in die Trinität und die Vereinigung (unio) mit der 
einfältigen Gottheit. Die Vita ist von dieser christozentrischen Ausrichtung bestimmt, wie sie 
für den anfangenden und zunehmenden Menschen nützlich und entscheidend ist. Vor allen 
anderen Bildern erachtet Seuse das Bild des leidenden Christus als das nützlichste für die 
Einübung und Hinwendung des Menschen zu Gott. So weist ihn die Ewige Weisheit zu 
Beginn der Vita darauf hin: Du musst durch meine leidende Menschheit hindurch, sollst du 
wirklich zu meiner lauteren Gottheit gelangen.154 Zu Beginn steht für den anfangenden 
Menschen die Nachfolge Christi (imitatio), die durch die erfolgreiche Ausrichtung des 
äußeren und inneren Menschen auf die configuratio Christi, wie es in der Transformation der 
Nonne die Figur mit Heiligenschein und weißem Gewand, die ähnliche Züge wie der 
Gekreuzigte im Bild trägt, visualisiert wird.  
 
 
HIMMLISCHE BILDER. Vision und Zeichen im Bildprogramm 
 
Die Praxeologie des Bildes, die Seuse in seiner Mystik entwickelt, verleitet dazu, die 
Illustrationen des Exemplars unter diesem Gesichtspunkt zu betrachten. Wo derart komplexe 
und tiefschichtige Überlegungen zur Wirkung und Verwendung von Bildern angestellt 
werden, müssten diese auch bei den Miniaturen, die den Text kommentieren, berücksichtigt 
sein. Schließlich, worauf stets hingewiesen wurde, ordnet der Prolog des Exemplars die 
Miniaturen in die heilsbringende Kategorie von Bildern ein, die dem Menschen nützlich sein 











Und die Abbildungen himmlischer Gegenstände, die vorausgehen oder folgen, dienen dazu, 
daß ein gottesfürchtiger Mensch, der sich von seiner Sinnenhaftigkeit gelöst und sein Gemüt in 
Gott versenkt hat, allzeit etwas finde, das ihn von dieser treuelosen Welt hinweg, hinauf 
verlocke zu dem liebenswerten Gotte.155 
 
Die Übersetzung Abbildungen himmlischer Gegenstände ist sicherlich nicht glücklich 
gewählt. Das Original lautet himmelische bilde sind dar zu nuzz [...] daz in [...] uf zu dem 
minneklichen got reizlich ziehe.156 Der Begriff himmlische Bilder gestattet einen weiteren 
Interpretationsrahmen. Dennoch wurde es gemeinhin als ein Verweis auf die Miniaturen 
gelesen und taucht in der Literatur zumeist als Argument für die ursprünglich intendierte 
Positionierung der Bilder, die vorausgehen oder folgen, innerhalb der Handschrift auf.157 Nun 
ist aber die Bezeichnung der Miniaturen als himmlisch und als hinauf verlockend (uf ziehe) zu 
Gott eine Qualität, die Seuse im wesentlichen nur den Leidensdarstellungen Chrisi zugesteht 
– allenfalls Bildern, die andächtig betrachtet werden können.158 Dies lässt sich jedoch 
keinesfalls von den Miniaturen des Exemplars im Allgemeinen behaupten. Einzelne Bilder 
geben zwar eine devotionale Schau wieder, sind aber niemals als spezifisch andachtsfördernd 
inszeniert, d.h. sie laden nicht dazu ein, kontemplativ betrachtet zu werden. Die Formulierung 
himmlische bilde ist zunächst nicht eindeutig auf die gezeichneten Bilder zu beschränken. 
Wie bereits gezeigt wurde, kann der mittelhochdeutsche Begriff bild nicht nur materielle und 
immaterielle Bilder bedeuten, sondern auch visionäre Gesichte oder Vorbilder.  
Für die Auseinandersetzung mit den Miniaturen scheint es sinnvoll, die Bedeutung der im 
Prolog angesprochene „hinaufziehende“ Funktion der himmlischen Bilder in den Blick zu 
rücken. In der zitierten Stelle des Prologs werden zwei Aspekte herausgestellt: Die Bilder als 
Zeichen transzendenten (himmlischen) Ursprungs und das nützliche Betrachten der Bilder, 
das zu Gott hinleiten soll. Tatsächlich werden in allen Bildern des Exemplars Visionen auf die 
eine oder andere Weise dargestellt, kommentiert oder reflektiert. Treffender erscheint es, den 
Begriff der himmlischen Bilder auf spezifische Symbole, Erscheinungen und Zeichen, die in 












genannt ist, lässt sich mit der Figur des Dieners identifizieren;159 die himmlischen Bilder 
stehen für die göttlichen Offenbarungen, die dem Diener in den Miniaturen zu teil werden.  
Sie zeigen musterhaft eine variationsreiche Thematisierung und Reflexion des bildhaften und 
visionären Erfahrens, keine andachtsfördernde Vergegenwärtigung visionärer Höhepunkte der 
Vita. Dies soll an einigen Beispielen dargelegt werden. 
 
 
Die Anteilnahme an der Vision. Die Rolle des Betrachters im Bild 
 
Die vierte Miniatur behandelt die visio spiritualis am Beispiel Annas, eine Nonne, die in einer 
Vision den Diener in seiner Tätigkeit als Seelsorger sieht. Der Diener, so berichtet das 
zweiundzwanzigste Kapitel, feiert in der Vision die Messe auf einem Berg. In ihm und an ihm 
sahen ihre [Annas] Augen zahlreiche Seelen derer, die er in seinem bisherigen Leben zu Gott 
hingeführt hat. Dabei bezeichnet die Position der Seelen an und im Körper des Dieners die 
Nähe zu Gott: je mehr eine an Gott Anteil hatte, um so mehr Raum war ihr auch in ihm 
gegeben, und je innerlicher dieser Raum im Inneren des Dieners war, um so mehr hatte sich 
Gott dieser Seele zugewandt.160 Der Text weist darauf hin, dass Anna den Diener zum 
Zeitpunkt ihrer Vision noch gar nicht kannte und erst durch eine innere Stimme dazu gedrängt 
wird, ihn aufzusuchen. In einer Erscheinung wird ihr mitgeteilt, sie solle dahin kommen, wo 
der Diener sich aufhielt, und ihn besuchen.161 Annas Bedenken, dass sie ihn unter den 
anderen Brüdern nicht erkennen werde, wird durch eine Audition beantwortet:  
Da sprach die Stimme: „Er ist unter den anderen leicht herauszufinden; er trägt einen grünen 
Kranz um sein Haupt, der ist ringsum abwechselnd mit roten und weißen Rosen besetzt, wie 
ein Rosenkranz. [...] Darauf führte sie der Engel in der Erscheinung dahin, wo der Diener 
sich aufhielt, und sie erkannte ihn rasch an dem rosafarbenen Kranz, den er ums Haupt 
trug.“162  
 
Die Miniatur ist in zwei übereinander angeordnete Register geteilt. Unten kniet Anna, in ihrer 
Linken hält sie ein einfaches Kreuz. Sie scheint bei ihrer Andacht von einem Engel 










Kreuz gehalten hatte – fasst und sie auf eine über ihr stattfindende himmlische Szene 
hinweist. Während der Blick des Engels senkrecht nach oben gerichtet ist, ist ihr Blick 
schwerer zu deuten. Ob sie mit dem Engel die Szene sieht oder doch die weisende Hand des 
Engels anblickt, ist nicht klar. Oberhalb der beiden, in einem durch einen Rasenstreifen 
getrennten Register, ist der Diener dargestellt. Er trägt den Rosenkranz und ist von je drei 
Ordensbrüdern links und rechts flankiert. Der Diener wendet sich einem Engel zu, der in ein 
prächtiges Gewand mit komplizierten Faltenwurf gehüllt ist und die Züge der Ewigen 
Weisheit trägt, aber nicht als diese schriftlich ausgewiesen ist. Der Engel fasst den Diener an 
der Schulter und ist dabei, seine linke Hand zu ergreifen. Dieses szenische Element stammt 
aus einer Vision des Dieners, in der ihm ein Engel Rosen, die auf seinen Händen und Füßen 
erscheinen, als Leiden und nochmals Leiden und nochmehr Leiden und wieder und immer 
noch Leiden, das dir Gott schicken will,164 deutet. Aus der linken oberen Ecke fährt die 
dextera dei, und spendet den göttlichen Segen. In gewisser Weise stehen die Szenen Annas 
und des Dieners analog zueinander.  
Warum diese, für die Vita des Dieners aus narrativer Sicht gänzlich unbedeutende Szene zur 
Darstellung gelangte, kann aus didaktischen Gründen erklärt werden. In der Person Annas 
findet das Exemplar einerseits eine ideale Identifikationsfigur für seine Leserinnen und 
andererseits kann an ihr die visionäre Entrückung, der Übergang von Bildandacht zur visio 
spiritualis, verdeutlicht werden.  
Die räumliche Organisation der Miniatur in zwei übereinander angeordneten Registern zur 
Verbildlichung einer überirdischen Schau orientiert sich an einem traditionellen Typus der 
Visionsikonographie. Anhand dieser lässt sich die Rolle Annas besser verstehen. In einem 
Metzer Codex aus dem 12. Jahrhundert (Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, 78 A 
4, Folio I V.) findet sich die Darstellung einer Vision, die die Hl. Lucia empfängt (Abb. 7). Im 
unteren Register der Darstellung der Vision der Hl. Lucia liegen Lucia und ihre Mutter in 
prostrierender Haltung vor einem Schrein.165 Darüber, durch eine Rahmung getrennt, sieht 
man die Vision, die Lucia von der Hl. Agatha empfängt, wie sie zwischen zwei Engeln steht. 
Im Gegensatz zu Lucia blickt ihre Mutter starr nach vorne. Sie hat keinen Anteil an Lucias 
Vision. Lucia dagegen wendet mit süßlichem Gesichtsausdruck den Kopf nach oben und 
charakterisiert damit das Register mit der Darstellung der Hl. Agatha als visionäres Erlebnis, 







vollzogen wird. In der Miniatur des Straßburger Exemplars ist es der Engel, der Anna 
körperlich von der Andacht wegziehen muss und ihre Augen durch seinen Zeigegestus auf die 
himmlische Szene lenkt. 
 
Die räumliche Trennung des irdischen und visionären Geschehens ist nur in der 
Visionsdarstellung der Anna zu finden. Die restlichen Miniaturen, die die Visionen des 
Dieners zeigen, verzichten auf eine solche Differenzierung. Am Beispiel Annas visualisiert 
die Miniatur eine Grundkonstellation der spirituellen Schau: das Zusammenspiel von Körper, 
Andachtsmittel und Erfahrung. Seuse kennt verschiedene Formen der visionären Schau. Er 
unterscheidet dabei zwischen Visionen, die eine Entrückung der Seele aus dem Leib (raptus) 
zufolge haben,  und solchen, bei denen die Seele im Körper verweilt. In Anspielung an Paulus 
meint der Diener in bezug auf eine Vision, er könne nicht sagen, ob seine Seele während der 
Visionserfahrung aus dem Körper gefahren sei oder nicht.166 Der Apostel hat es im zweiten 
Korintherbrief (II Kor 12,2) ähnlich formuliert, als er von seiner Entrückung berichtete. 
Erstrebenswerter sind jedenfalls für Seuse die Fälle, in denen sich die Seele vom Leib gelöst 
wird. Aber gerade diese Form der Schau wird in der Miniatur durch die Zweiteilung 
widersprochen. Körper und Seele der Anna werden nicht getrennt. Sie bleibt in der 
körperlichen Erfahrung verfangen, wofür auch das physische Berühren durch den Engels 
spricht. Das Bild konstruiert aber nicht nur eine Hierarchie durch die räumliche Distanzierung 
zwischen dem Diener, dem geistlichen Lehrer, und seiner späteren Schülerin, wie dies 
Hamburger bemerkt hat,167 sondern markiert die meditative Andacht, das Nachinnenkehren 
und schließlich die visio spiritualis als Mittel der Überwindung des Irdischen und der 
Partizipation an der himmlischen Szene. Die vierte Miniatur bemüht sich die 
Entstehungsbedingung der Vision, die spirituelle und körperliche Erfahrung Annas und das 
Verhältnis zwischen ihrer körpergebundenen Existenz und der visionären Dimension des 
Geschauten darzulegen. Damit versteht sich auch die Wahl, die sonst im Text unbedeutende 
Szene zu illustrieren, und im Medium des Bildes die Parameter und Konstellation der visio 
spiritualis zu visualisieren. Anna, so Hamburger, repräsentiert die ideale Betrachterin und ein 










Himmlische Bilder – göttliche Zeichen 
 
Wie bereits gezeigt wurde, sind für Seuse Bilder unverzichtbar und essentiell bei der 
spirituellen formatio des Menschen. Der Terminus himmlische Bilder soll hier spezifisch auf 
eine heilsfördernde Kategorie von Bildern bezogen und nicht undifferenziert auf Visionen 
und visionäres Erfahren generell ausgedehnt werden. Stattdessen wird die spirituelle Schau 
als medialer Rahmen begriffen, in dem die himmlischen Bilder gezeigt und vermittelt werden. 
Primär beinhaltet die Kategorie, die Seuse im Sinn hat, Bilder, die Gott dem Menschen 
gewährt. Diese sind im engeren Sinne Zeichen, Botschaften und bildhafte Offenbarungen. Sie 
sind unterschiedlich gestaltet, können Schrift (HERZTRUT), Symbol (Rosen) oder auch Bild 
sein, wobei am Beispiel der siebenten Miniatur der Unterschied zwischen Vision und 
zeichenhaftem Bild festgemacht werden soll. Die Miniatur zeigt den Diener, der vor einem 
gekreuzigten Seraph mit erhobenen Händen kniet. An dem Kreuz befinden sich drei 
Schriftbänder, die sich auf die imitatio Christi im menschlichen Leiden beziehen. Das unterste 
lautet: Enphah liden willeklich, das mittlere: Trag liden gedulteklich und das oberste: Lern 
liden cristförmklich. Dieses Bild des Seraphs ist ein von Gott im gewährtes belehrendes Bild, 
das der Diener im Rahmen einer Vision empfängt. In der dazugehörigen Texstelle wird klar 
zwischen dem Bild als Zeichen und der Vision differenziert. Das Bild des Seraphs ist Teil 
einer Vision: 
Als der Diener einstmals mit großem Ernst zu Gott gekehrt und ihn gebeten hatte, ihn leiden 
zu lehren, erschien in einem geistlichen Gesicht (geischlichen gesihte) vor ihm das Abbild 
(glichnús) des gekreuzigten Christus in Gestalt (bilde) eines Seraphs.169  
 
Die Erscheinung des Seraphs und die Anlehnung an die Ikonographie der Stigmatisation des 
Franziskus verstärken dabei noch die Rosensymbole, die der Diener an Händen und Füßen 
trägt, da spätestens in dieser Miniatur die Parallele zwischen Franziskus und dem Diener, die 
die Zeichen ihres christförmigen Leidens an ihrem Körper tragen, offensichtlich wird (Abb. 
26). 
Der Körper ist der Ort, an dem die Zeichen Sichtbarkeit erlangen. Die Figur des Dieners 
bildet dabei eine Schnittstelle zwischen „sakralem und profanem Raum“170 und tritt als 






Wiedererkennbarkeit mit einem Rosenkranz unter göttlichem Segen markiert wird, so spendet 
er in der zehnten Miniatur selbst den Segen für die Reproduktion der IHC-Zeichen, die seinen 
geistlichen Schüler bei der Andacht helfen sollen. Die in der vierten Darstellung der Vision 
der Anna versinnbildlichte Hierarchie zwischen Seuse und seiner Schülerin171 zieht sich auch 
durch das restliche Bildprogramm. Seuse empfängt nicht nur die Zeichen, er gibt sie auch 
weiter.  
Die zehnte Miniatur basiert auf den Erzählungen des fünfundvierzigsten Kapitels, das davon 
berichtet, wie Elsbeth Stagel durch Bewunderung des IHC-Zeichens auf der Brust des Dieners 
auf ein kleines Tuch den Namen Jesu mit roten Seide stickt, um dieses auf ihrer eigenen Brust 
zu tragen. Und [sie] nähte denselben Namen gleicherweise auf unzählbare viele Tüchlein und 
bewirkte, daß der Diener alle auf sein bloßes Herz legte und sie mit einem göttlichen Segen 
an seine geistlichen Kindern hierhin und dorthin sandte.172 Das physische Auflegung auf den 
Körper erinnert an die Nutzung von Reliquien. Dass das Unternehmen von göttlicher Seite 
Unterstützung erfährt, wird deutlich als Gott der Tochter verkündet, wer diesen Namen bei 
sich trage und ihm zu Ehren täglich ein Vaterunser spreche, dem wolle sich Gott hienieden 
hilfreich erzeigen und in seiner Todesstunde ihm seine Gnade zuteil werden lassen.173 
Die Miniatur konzentriert sich auf die Visualisierung der Lieferkette, die vom Diener über 
Stagel reicht, die die Zeichen in roten Lettern an Laien und Geistliche weiterreicht. Die Ewige 
Weisheit, die monumental wie eine Schutzmantelmadonna die Szene hinterfängt, wird nur 
vom Diener und Elsbeth Stagel wahrgenommen. Das Volk stürzt sich begierig auf die 
reproduzierten Zeichen. Da es die Ewige Weisheit nicht sehen kann, ermöglichen die IHC-
Zeichen die durch den Diener vermittelte Präsenz Gottes. Die roten Buchstaben des IHC 
erinnern an die im Text des Straßburger Exemplars farblich herausgehobenen Markierungen 
des IHC. Dadurch wird eine Analogie zwischen den Stoffreliquien und dem Text des 
Exemplars, das mit den roten Lettern „durchwoben“ ist, suggeriert.174 In gleicher Weise, wie 
das bestickte Tuch auf den körperlichen Träger des Zeichens – den Diener – verweist, so 
konstruiert das Straßburger Exemplar eine für den Benutzer heilsame Beziehung zum Autor, 













Funktion, Bedeutung und Inszenierung der Zeichen 
 
Obwohl Seuse nicht ohne Vorbehalt sinnlichen Gotteserfahrungen gegenübersteht,176 liest 
sich die Vita über weite Strecken wie ein einziger Visionsbericht. Die Fülle und 
Reichhaltigkeit der Metaphern und Bilder, die er in der Beschreibung der Visionen anwendet, 
ist nur schwerlich mit der angestrebten Bildlosigkeit in Einklang zu bringen.177 Allerdings 
entspricht die Bilderflut dem Austreiben von Bildern mit Bildern, das die Übertönung der 
weltlich geprägten Bilderfahrung des Menschen durch himmlische Bilder meint.178 Im 
Illustrationsprogramm werden bestimmte Aspekte der Visionsbeschreibungen, die mit 
Mediation und Vermittlung von Zeichen und Bildern in Zusammenhang zu sehen sind, 
besonders hervorgehoben. Die Inszenierung und der Transfer von Zeichen und Symbolen ist 
ein allgegenwärtiges Anliegen des Bildzyklus. Auch wenn diese nicht immer das einzige 
Thema der einzelnen Miniaturen sind, so bieten sie einen roten Faden durch das Programm 
und stellen wohl auch ein wichtiges Kriterium bei der Selektion der Bildthemen dar.  
Bilder, Zeichen, Symbole und Allegorien sind in der Mystik und im christlichen Denken des 
Mittelalters nur begrenzt zu unterscheiden.179 Alle zusammen sind sie Vehikel für den 
Aufstieg des Geistes zu Gott oder Kanal und Medium göttlicher Offenbarung. Von großem 
Einfluss auf das abendländische Denken im Mittelalter und speziell der Mystik sind die 
Schriften Dionysius Areopagitas, der im 6. Jahrhundert Bildern, Zeichen und Symbolen – den 

















180 [D]iese immaterielle Heilsordnung ist hier [in der kirchlichen Hierarchie] in materiellen Gestalten 
und zusammengesetzten Gebilden vielfältig dargestellt. Dadurch sollen wir, unserer eigenen 
Faßungskraft gemäß von den heiligen Gebilden180 angeleitet, durch inneres Entsprechen zu den 
einfachen urbildlichen und zuletzt bildlosen Wesenheiten allmählich erhoben werden. Wollte unser 
(durchaus endlicher) Geist sich nicht der ihm entsprechenden Führung anvertrauen, könnte er nie von 
materieller Ähnlichkeit bis zu jener immateriellen Nachahmung sich erheben, zur Schau ins 
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Symbole und Zeichen teilen sich bei Dionysius und Seuse die „hinaufziehende“ bzw. 
„erhebende“ Funktion. Bei Dionysius sind die heiligen Symbole Ausdruck einer unsichtbaren 
kosmischen Ordnung – eine Vorstellung, die in dieser Klarheit in Seuses Schriften nicht 
vorkommt. Allerdings ist „Ordnung“ ebenso für Seuse eine wichtige Vorraussetzung für den 
mystischen Aufstieg. Doch formuliert er seine Erkenntnisse in praktischen Beispielen als auf 
der abstrakt theoretischen Ebene eines Dionysius Areopagitas. So trägt Aristoteles auf der 
Schriftrolle in der ersten Miniatur den Spruch: Wer diser wisheit wil pflegen / der sol ordnen 
alles sin leben. In der Praxis setzt dies der Diener etwa als anfangender Mensch in den drei 
Kreisen, die gleichbedeutend mit seiner Zelle, der Klausur und dem Kloster inklusive der 
Klosterpforte sind, um.181 In dem er sich der chaotischen Welt entzieht, seine Sinne vor 
„schlechten“ Eindrücken hütet, strukturiert und ordnet er seinen subjektiven religiösen 
Kosmos.  
Symbole und Zeichen – die himmlischen Bilder – sind Mittel zur Ordnung der religiösen 
Existenz, die sich schwellenüberschreitend zwischen sakralem und profanem Raum bewegt. 
Sie sind die Elemente, die transzendente Verbindungen schaffen, den Geist leiten und die 
Seele formen. Im Itinerarium mentis in Deum verarbeitet Bonaventura das Modell 
Areopagitas unter Verwendung einer sehr ausdifferenzierten Terminologie hinsichtlich der 
visibilia die zu den invisibilia führen sollen: 
 [A]lle Geschöpfe dieser sinnenfälligen Welt [führen] die Seele des Betrachtenden und Weisen 
zum ewigen Gott hin, weil sie von diesem ersten, mächtigsten, weisesten und besten Prinzip, 
von diesem ewigen Ursprung, ewigen Licht, von dieser ewigen Fülle, von dieser, sage ich, 
schaffenden, abbildenden, ordnenden Kunst Schatten sind, Echo und Gemälde. Spuren 
(vestigia) sind sie, Abbilder (simulacra)182 und Schaustücke (spectacula), die uns vorgeführt 
werden, um Gott zu schauen, und Zeichen (signa), die uns von Gott gegeben sind; ich möchte 
sagen, sie sind Abbilder (exemplaria) oder besser Abgebildetes (exemplata), vorgeführt einer 
noch ungebildeten oder sinnenbefangenen Seele, damit diese durch Sinnliches, das sie sieht, 
hindurchgeführt werde zum Geistigen, das sie nicht sieht, wie durch Zeichen (signa) zum 
Bezeichneten (signata).183 
 
Dieses komplexe Netzwerk aus Symbolen, das hier entworfen wird, kulminiert in 
vereinfachter und schematisierter Form in der vorletzten Miniatur der versinnbildlichten 
                                                                                                                                                                         








Heilsordnung Seuses, der via mystica. Bonaventura ist für Seuses Aufstiegssystem von 
herausragender Bedeutung.   
Die folgenden vier Punkte besprechen die Funktionen von Symbolen und visibilia und sollen 
ihrerseits Ordnung in die komplexe Beziehungsstruktur des „Seuseschen Kosmos“ bringen. 
 
Symbole und Markierung. Der Rosenkranz, der für Anna das Erkennungszeichen des Dieners 
ist, fungiert auch in (fast) allen weiteren Bildern als Markierung, die den Diener attributhaft 
identifizierebar macht. Der Kranz ist ähnlich dem goldenen Kreisrund, womit man den 
gemalten Heiligen das Haupt umgibt.184 Es ist ein Symbol, das seinen privilegierten Status im 
„Dienst der Ewigen Weisheit“ kenntlich macht und ihn kontrastiv von anderen Figuren 
abhebt. Die Rosen, die aus seinen Händen und Füßen hervorsprießen, sind Zeichen, die sich 
wie Stigmata am Körper manifestieren.185 Die symbolische Assoziation von Rosen reicht von 
Blut, über Märtyrer zu Christus, der in einem Gedicht aus dem 14. Jahrhundert wird Christus 
als die rote Blume bezeichnet wird, die Maria gebar.186 Laut der Offenbarung des Engels 
bedeuten die Rosen jenes Leid, das dem Diener von Gott auferlegt werden wird. 
In der Darstellung der via mystica repräsentiert der rote Kreis auf der Brust der Figuren ihre 
innere Verbundenheit. Beim weltlichen Liebespaar zeigt das Fehlen dieses Symbols die 
Ausgeschlossenheit aus dem Kreislauf an. Die Kreisform findet sich in dem Bild der 
einfältigen Gottheit wieder, die mit konzentrischen Ringen umschrieben wird. Als 
symbolische Urform signalisiert sie die Zugehörigkeit der einzelnen Figuren zum Kreislauf 
der sakralen Ordnung.  
Ein spezifischer Fall ist das IHC, welches sich der Diener in seinen Körper geschnitten hat. In 
seiner Bedeutungsvielfalt in den Miniaturen kaum zu fassen, ist es primär ein Mittel der 
Markierung, das den Liebesschwur des Dieners an die Ewige Weisheit in ein körperlichen 
Zeichen übersetzt. Eine Spannung wird hier zwischen der Erzählung im Text, die den Wunsch 
nach Geheimhaltung des Zeichens formuliert und der durchgehenden Präsenz des IHC in den 
Bilder erzeugt.187 Als eines Nachts die Narbenschrift auf seiner Brust mit Edelsteinen besetzt 











den strahlenden Glanz gern bedecken, daß niemand ihn sähe. Aber der durchscheinende 
Glanz erstrahlte so herrlich, daß die kraftvolle Schönheit die Hülle durchdrang.188 
Somit ist die unverhüllte und repetitive Darstellung des Zeichens in den Miniaturen die 
bildlichen Umsetzung der nach Sichtbarkeit strebenden göttlichen Markierung. 
 
Symbole und Transformation. Symbole gestalten ihren Träger oder Empfänger. Sie verändern 
sein Aussehen und seine Identität. Der Akt der Bezeichnung, den der Diener auf seiner Brust 
vornimmt, betrifft nicht nur die „Oberfläche“ – den äußeren Menschen – sondern er wird 
reziprok von Gott bestätigt: indem dieser im Gegenzug das Herz und die Seele des Dieners 
mit dem IHC prägt, vollzieht sich die innere Transformation. Diese Wandlung ist auch im 
Bild festgehalten. Ist mit dem Monogramm auf Folio 7r noch das äußere, ins Fleisch gesetzte 
Zeichen gemeint, so hat es sich im Folgebild der zweiten Miniatur auf die Seele des Dieners 
durchgedrückt. Die hier präsentierte Transformation ist von entscheidender Bedeutung für das 
gesamte Verständnis des Exemplars, da sie die Korrespondenz von äußeren und inneren 
„Vorgängen“ behauptet und einen inneren Erfahrungsraum für den Diener öffnet. 
Ein anderes Beispiel einer Wandlung sei hier gegeben, die im fünften Bild symbolisch 
inszeniert wird.189 Das schmerzensmannähnliche Bild versammelt die Passionsinstrumente, 
mit denen der Diener sich selbst gequält und geformt hat. Jedes einzelne Instrument ist Teil 
eines fundamentalen Wandlungsprozesses, das in imitatio Christi die vollkommene 
Transformation des Körpers und Geistes anstrebt. Ein Werkzeug, das die Formung im 
doppelten symbolischen Sinne zeigt, ist das Nagelkreuz. Seine Umwandlung von einem 
gewöhnlichen Holzkreuz in ein Folterinstrument ist im Bild durch die Spitzen bewußt 
akzentuiert. Dieses trägt der Diener so fest auf den Rücken geschnallt, dass sich die ins Kreuz 
geschlagenen Nägel in sein Fleisch bohren.190 Als er einmal aus Unachtsamkeit die Hände 
zweier Mädchen ohne jeden bösen Gedanken in die seinen genommen hatte, schlägt er wegen 
dieses Fehltritts mit den Händen fest auf das Kreuz, dreißigmal vor jedem Heiligenbild im 
Kapitelsaal, so dass die Nägel stecken blieben und ihm das Blut den Rücken herabrann.191 Es 
sind ähnliche Wunden – Spuren und Zeichen des Leids – wie sie Christus in seiner Passion 
zugefügt werden. Es heißt im Text über das Kreuz, er [der Diener] schlug dahinein dreißig 








Wundzeichen der Liebe.192 Die zweite Bedeutung des Kreuzsymbols stellt die Miniatur als 
Verweis auf die Erlösungstat Christi unter das Vorzeichen der christlichen Nachahmung. Die 
fünfte Miniatur entwirft eine transformierende Symbolmaschinerie, die auf den Körper der 
zentralen Figur einwirkt. 
 
Symbole und Reproduktion. Die Fähigkeit von Symbolen zu reproduzieren ist in engem 
Zusammenhang mit den transformativen Eigenschaften zu sehen und auch nicht von der 
Thematik der imitatio Christi zu trennen. So deutlich wie in der zehnten Miniatur ist die 
symbolische Reproduktion am Beispiel der mit dem IHC bestickten Stoffreliquien im Sinne 
einer Vervielfältigung sonst nicht im Exemplar zu finden. Dass die Vervielfältigung auch eine 
Transformation des Symbols mit einschließt, zeigt sich in der verschiedenen Darstellungweise 
des IHC in dieser Miniatur. Ist bei der Übergabe des Symbols vom Diener an Elsabeth jenes 
mit einem Rosenkranz umgeben und mit dicken schwarzbrauenen Lettern gestaltet, so besteht 
das IHC beim Erreichen der Adressaten nur noch aus kleinen roten Buchstaben. Es scheint 
fast, als habe sich das reich dekorierte Symbol bei seiner Vervielfältigung in kleine Fragmente 
gespalten, die zwar dem Original noch ähnlich, aber nicht mit ihm ident sind. Spricht man von 
Reproduktion im Exemplar, so betrifft dies nicht nur das Beispiel des Dieners, das imitiert – 
also reproduziert – werden möchte, sondern auch das Exemplar als Buch, das abgeschrieben 
und kopiert wurde. Dafür, dass es sich bei seinem Werk um einen Gegenstand handelt, der 
von anderen reproduziert wurde, zeigt Seuse im Prolog Bewusstsein. Als Begründung seiner 
Entscheidung, das BdEW in das Exemplar aufzunehmen, nennt er die vielen fehlerhaften 
Kopien seiner Schrift an, die er ja schon viele Jahre zuvor abgefasst hatte und auch eine 
gewisse Verbreitung gefunden hatte.193  
In der letzten Miniatur im unteren Register wird die Vollendung des BdEW sinnbildlich 
dargestellt. Der Diener steht hier als Bindeglied zwischen Christus an der Geißelsäule und 
dem Büchlein. Mit seiner Rechten – der Schreiberhand, wie Lentes bemerkt194 – berührt er 
Christus, der ihm laut einer Vision dabei hilft, die Teile seiner Schriften zum BdEW 
zusammenzufügen. Seine Linke liegt auf einer Harfe, die hier als Metapher für das Exemplar 











Vision und dem Vollenden des Buchs. Christus hilft dem Diener die drei Teile des Buches 
zusammenzufügen. Auch ist es in diesem Bild, wo die Identität von Diener alias Heinrich 
Seuse verschmolzen wird, indem der Diener als Autor gezeigt wird. Darüber hinaus 
bescheinigt die Vision dem Buch einen göttlichen Anteil in der Entstehung. Das Buch als 
Werk des Autors enthält nicht nur seine Gedanken und Ideen, es trägt auch seine Spuren. Das 
Schreiben des Exemplars ist hier als körperlicher Akt dargestellt. Seine Hände greifen 
gleichzeitig nach Christus und der Harfe. Dazwischen prangt das IHC-Monogramm auf der 
Brust des Dieners und verweist seinerseits auf die imitierende Reproduktion Christi. Dabei 
kann die Textgenese des BdEW hinsichtlich dem Entstehungsprozess des gesamten 
Exemplars gedeutet werden. 
So wie es der Leser in den Händen hält, ist es nicht bloß ein Buch, das selbst abgeschrieben 
und vervielfältigt wurde und schon in seinem Titel den Nachahmungsgedanken trägt. Es ist 
letztes Glied der symbolischen Verkettung von Christus, Autor, Buch und Leser. Ähnlich dem 
IHC-Zeichen in der zehnten Miniatur verdankt es seine Existenz der physikalischen als auch 
symbolischen Reproduktion und Vervielfältigung. 
 
Symbole und Kommunikation. Die kommunkative Funktion ist im Prinzip allen Symbolen 
eigen. In manchen Bildern wird dieser Aspekt jedoch besonders hervorgehoben. Symbole 
dienen für Seuse als Vermittler von Botschaften. Als Metapher für Seuses Werk ist die Harfe 
in der zwölften Miniatur ein Symbol, das die spirituelle Unterrichtung der beiden Frauen 
versinnbildlicht. In diesem Bild kommt es zu einer Synthese zweier Texstellen. Die erste 
bezieht sich auf die bereits erwähnte Vision von Christus an der Geißelsäule, der das Werk 
vollenden hilft; die zweite berichtet von zwei Frauen – lidendu menschen wie sie im Bild 
betitelt sind – die den Diener bitten auf einer Harfe für sie zu spielen. Zu diesem Zweck wird 
ihm von einem Engel eine Harfe überreicht, über die zwei Fäden kreuzweise gespannt sind, 
was auch im Bild besonders deutlich gemacht ist. Schließlich verwendet er dieses 
symbolische Instrument um über das Leiden zu sprechen.196 
Aber auch ihm wird über Symbole und Zeichen von Leiden berichtet. Zu einer Zeit, in der 
Gott ihn mit neuem Leid belastet,  
vernahm er [der Diener] irgendeine Stimme in seinen Inneren: „Tu auf das Fenster, schau 





hatte ein verschlissenes Fußtuch im Maul und spielte damit auf seltsame Weise: Er warf es in 
die Höhe und wieder zu Boden und zerrte Löcher hinein.197 
 
 So wie das Fußtuch behandelt wurde, so teilt ihm die Stimme mit, wird er selbst von seinen 
Mitbrüdern gequält werden. Und er solle diese Leiden gleichsam wie das Tuch schweigend 
und widerstandslos ertragen. Der Diener hebt das Tuch auf , damit er sich selbst daran 
erkenne und jedem gegenüber sein Schweigen bewahre. Das Symbol des Tuchs ist nicht nur 
eine Metapher, die im Text angewandt wird, sondern der Diener selbst begreift es als 
symbolische Botschaft. Auch in dem Bild, das die Leiden des Gottesfreundes zeigt, fehlt der 
Hund mit dem Fusstuch nicht. Er steht direkt unterhalb der Zentralfigur. 
Eine sehr häufig im Kontext von Leiddarstellungen in Text und Bild des Exemplars 
verwendetes symbolisches Motiv ist die Rose.198 Im oberen Register der zwölften Miniatur ist 
dieser Thematik ein eigenes Bild gewidmet, das sich an die Rosenbuschvision der Anna 
anlehnt.199 In dem Bild ist Christus am Kreuz zu sehen, das in einem Rosenbusch steht. Der 
Diener wird vom Christuskind, das in den Ästen des Busches sitzt, mit Rosen beworfen. Ein 
Spruchband, das über das Bid verläuft, verkündet: Jesus min herz verwundet hat, gezeichnet 
da min ihc [als ‚Jesus‘ zu lesen] stat.200 Ihre Vision berichtet Anna dem Diener und teilt ihm 
mit, dass die Zahl der Rosen, mit denen er vom Jesuskind über und über bestreut wurde, die 
vielfältigen Leiden andeuten, die ihm Gott senden wird. Im Bild ist der Moment der 
Rosenwurfs, der Symbolvermittlung an den Diener, festgehalten. Die symbolische Bedeutung 























DAS HEILIGE UND DAS PROFANE. Der Diener als Schnittstelle  
 
Die hier vorgeschlagene auf Zeichen und Symbole fokussierende Lesart des Bildprogramms 
weist die Figur des Dieners als Vermittler mit den himmlischen Botschaften und Bildern 
aus.202 Der Diener empfängt Zeichen, liest sie, interpretiert sie, verinnerlicht sie, lässt sie auf 
sich wirken und zeigt sie willentlich oder macht sie sichtbar unter dem Mantel der 
Geheimhaltung. Der Diener ist gleichzeitig Semiotiker und Poet mystischer Symbolik und 
Zeichen, indem er sie deutet und für sein Publikum in eine verständliche Form übersetzt.  
Hamburger hat für Seuses Programm der Inszenierung als Diener der Ewigen Weisheitdie 
Formulierung „medieval self-fashioning“ geprägt.203 Er meint damit Seuses Praxis der 
(symbolhaften) Modellierung des Selbst nach Vorbildern.204 Hamburger isoliert einzelne 
„Prototypen“, auf die Seuse, bzw. der Diener zurückgreift. So wird zum Beispiel für die 
siebente Miniatur die Ikonographie der Stigmatisation des Franzsikus übernommen – der 
Diener, wenn auch auf höchst individuelle Weise, imitiert den Heiligen in seiner Haltung und 
Vision des gekreuzigten Seraph (Abb. 26).205 Hamburger sieht die Figur des Dieners als eine 
Replikation, Verbildlichung und Exemplifikation von heiligen, letztlich sich auf Christus 
zurückführenden Vorbildern. Der aufkommende Verdacht der hagiographischen 
Selbststilisierung Seuses ist unserem vom modernen Genre der Autobiographie geprägtem 
Verständnis zuzuschreiben. Er führt am Kern des eigentlichen Anliegens des Exemplars, ein 
Muster für die imitatio Christi für den Benutzer bereitzustellen, vorbei.206  
Die in diesem Kapitel angelegte Perspektive fokussiert weniger auf konkrete Rollenmodelle, 
sondern auf die Symbole und Zeichen – die „Agenten“ dieser Imitationsunterweisung. Die 
Visualisierung der göttlichen Zeichen und ihre Bedingungen der Vermittelbarkeit sind 




















Konstrukt, das durch die Vermischung hagiographischer (fiktionaler) Topoi mit 
biographischen Fakten aus Seuses Leben besonders eingänglich und vertraut für sein 
Publikum sein musste. Seuse war als Beichtvater und Prediger bekannt und hatte wohl auch 
die meisten Nonnenklöster im Bodenseeraum besucht. Dort gehörten Heiligenviten nicht nur 
zur Standardlektüre, sondern in den Klöster entstanden besonders im 14. Jahrhundert 
„hagiographische Chroniken“, sogenannte Nonnenviten oder Schwesternbücher, die Wunder- 
und Visionsereignisse weiblicher Charismatiker in den Gemeinschaften aufzeichneten.207 Als 
Äbtissin des Klosters von Töss hatte Elsebth Stagel selbst solche Geschichten festgehalten, 
worauf auch im Exemplar verwiesen wird.208 Bezüge auf das kulturelle Umfeld 
oberrheinischer Dominikanerinnenklöster und der cura monialium, der geistlichen Fürsorge, 
sind im Text wie in den Miniaturen augenfällig und werden von Seuse dazu eingesetzt, sein 
theologisches Wissen in die Sprach- und Bildkultur seines weiblichen Publikums zu 
transferieren.  
 
Die Figur des Dieners wird als Schnittstelle zwischen der irdischen und mystisch-spirituellen 
Welt präsentiert. Sie ist der Fixpunkt in den Miniaturen, um den herum Symbole, Zeichen und 
Visionen – himmlische Bilder – arrangiert und in Szene gesetzt werden. Sie ist eine Gestalt, 
die sowohl am Transzendenten Anteil hat, als auch körperliche Sichtbarkeit für seine Schüler 
bewahrt. Ikonographisch und konzeptuell auf altes Bild- und Ideengut zurückgreifend, aber 
dennoch höchst originell, hält die achte Miniatur, im oberen Register der Bildseite Folio 67r., 
den Diener im Überschreiten der weltlich-spirituellen Grenze fest. Der Stuhl und die 
Himmelsöffnung mit den Büsten von Maria und Christus209 fungieren als räumliche 
Orientierungspunkte, die die irdische bzw. himmlische Sphäre markieren. Zwischen den 
Sphären steht der Diener in Umarmung mit einem Engel, ein zweiter daneben hat ein Buch 
(das Exemplar? das vitae patrum?)210 in seiner Hand. Der Stuhl bezieht seine besondere 
Bedeutung aus dem Text, in dem er vielfach erwähnt ist:211 So wird regelmäßig beschrieben 












dem Stuhl, auf dem man saß, eine Liegestatt; der Stuhl war schmal und so kurz, daß er sich 
darauf nicht ausstrecken konnte.212 
Der Stuhl ist auch der Ort, an dem der Diener die meisten Visionen empfängt und private  
Andacht hält. Er ist für ihn das Tor in eine andere Welt. Der Stuhl ist gleichbedeutend mit 
dem symbolischen Zentrum der Ordnung, die sich der Diener geschaffen hat. Er steht im 
innersten der drei Kreise, der Zelle, die er sich zu Beginn seines Mönchslebens setzt und 
innerhalb derer er sich am sichersten fühlt.213 Der Stuhl ist ein „heiliger“ Ort – eine Schwelle 
zum Himmel, die der Diener in seinem Geist überschreitet. Erhellend wirken hierfür die 
Schlussfolgerungen, die Mircea Eliade aus dem Vergleich verschiedener Religionssysteme in 
bezug zur Relation von Sakral- und Profanraum in „Das Heilige und das Profane“ zieht: 
Wo eine Hierophanie [Aufscheinen des Heiligen im Profanen, z.b. Vision] zur Durchbrechung 
der Ebenen geführt hat, ist zugleich eine ‚Öffnung‘ nach oben (in die göttliche Welt) oder 
nach unten (zu den unteren Regionen, der Welt der Toten) enstanden. Die drei kosmischen 
Ebenen – Erde, Himmel, untere Regionen – sind miteinander in Verbindung gesetzt.  
[...] die Verbindung mit dem Himmel kann durch verschiedene Bilder ausgedrückt werden, die 
sich alle auf die axis mundi beziehen: Säule (die universalis columna), Leiter (Jakobsleiter) 
[...].214 
 
Wesentliche Elemente dieser Beobachtungen Eliades sind in der Miniatur des Straßburger 
Exemplars zusammengeführt. Der visionäre Schau schafft für den Diener eine „Öffnung nach 
oben“, die in dem Medaillon dargestellt ist. Die begrenzende Linie des Medaillons ist mit der 
gleichen Tinte wie der Rahmen der Miniatur ausgeführt und suggeriert dadurch einen „Bruch“ 
in der Bildseite, eine Öffnung auf eine dahinterliegende Welt, in der die Büsten von Christus 
und Maria vor einem Sternenhimmel „auftauchen“. Der gleiche Himmelskreis findet sich 
auch in der fünften Miniatur, nur ist dort der Zugang  durch die verschlossene Pforte 
blockiert. 
Die Leiter symbolisiert die durch die Vision geschaffene Verbindung zwischen den Sphären. 
Der Betrachter blickt in dieser Miniatur auf die Topographie des spirituellen, 










II  KÖRPER 
 
 
DIE ANATOMIE DES BUCHES. Der Codex als Körper 
 
Das Buch ist im Mittelalter mit spezifisch körperlichen Eigenschaften konnotiert. 
Redewendungen, wie etwa vom „Buchrücken“, „Bauch des Buches“ oder dem 
„Schriftcorpus“ haben sich bis heute gehalten und stehen als Relikte für die Gepflogenheiten 
Büchern als organische und mitunter lebendige Wesen zu begegnen. Auf einzigartige Weise 
hat Richard de Bury (1281-1345), Bischof von Durham und Lord Chancellor, dieser 
Beziehung von Mensch zu Buch ein literarisches Denkmal gesezt. Als manischer 
Büchersammler und Autor des Philobiblon, einem Traktat über seine Liebe zu Büchern, ist er 
ein exzentrisches Beispiel für das intime Verhältnis zwischen Gelehrtem und Manuskript.215 
Der Text bietet einen unvergleichlichen Einblick in die allgemeine Praxis des Buches, er 
beschreibt den Umgang, den Erwerb und die Aufbewahrung und reagiert nicht zuletzt auf die 
de Burys Sammlersucht entgegengebrachte Kritik. Auch wettert Richard de Bury gegen die 
Nachlässigkeit der Studenten im Gebrauch von Büchern: Sie lassen Strohhalme als 
Lesezeichen zwischen den Seiten, die der Magen des Buches nicht verdauen kann; Studenten, 
die sich im Winter zu müßig sind die Nase zu putzen, beschmutzen mit ihrem schändlichen 
Nasenschleim die Seiten und Essen und Trinken über dem aufgeschlagenen Buch.216 Wie die 
Gefäße, die das Sakrament bewahren, so sollen auch Büchern von Mönchen ehrfürchtig 
angefaßt werden und [s]ie fügen ihnen Beleidigung und Schande zu, wenn sie sie mit 
schmutzigen Händen anzufassen wagen.217  
Das sich streckenweise wie eine moderne Bibliotheksverordnung lesende Philobiblon mündet 
in eine Personalisierung und Vermenschlichung des Buches.218 Es erzählt auch von dem 
schrecklichen Leid, das den Büchern im Krieg widerfährt:  
Wen schaudert es nicht vor so schändlichen Brandopfern, wo die Tinte dem Blut zum Opfer 












wurde, wo viele Tausende Unschuldige von den verzehrenden Flammen vernichtet wurden, 
aus deren Mund niemals eine Lüge kam!219 
 
Die Vermenschlichung des Buches kann auch aus dem physischen Aspekt der Herstellung des 
mittelalterlichen Codex und den dafür verarbeiteten Materialien erklärt werden. Die 
Buchdeckel sind mit Leder (membrane) eingefasst, die Pergamentseiten aus Tierhaut 
gefertigt, an der je nach Qualität Löcher und die Stellen der Gelenksansätze auf ihre 
organischen Ursprung deuten. Das Pergament ist abwechselnd nach Haar- und Fleischseite 
geordnet und der qualitative Unterschied für den Leser beim Umblättern fühlbar.220 Der 
Codex steht somit in einer metonymischen Beziehung zum Körper. 
Neben der Materialität sind auch die Spuren der Benutzung als bedeutsam für die 
Körperkonnotation zu nennen. Schweiß- und Schmutzflecken, sowie Kritzeleien und 
Kommentare an den Rändern verweisen auf frühere Leser (die de Bury mit einem Bannfluch 
belegen wollte). Löcher im Pergament sind mit roten Linien umfasst und mit dickem Garn 
geflickte Risse zeugen wie Narben von Stellen, wo der Körper des Buches „geheilt“ wurde 
(Folio 135v) (Abb. 8).  
Hinzu kommt eine monastische Praxis, die das Lesen als eine harte physische Arbeit gestaltet. 
„Das Lesen setzte eine gute körperliche Verfassung voraus.“221 Die Augen, die Hände, der 
Mund, die Zunge – der gesamte Körper stimmt in den Leserythmus ein und setzt die 
Buchstabenflut in kinetische Energie um. „Die Seite“, so Ivan Illich, „wird durch das Lesen 
buchstäblich einverleibt.“222 Zieht man alle Aspekte der mittelalterlichen Buchkultur 




DAS BUCH ALS STELLVERTRETER DES AUTORS 
 
Der materialsemantische Aspekt spielt auch bei der Auffassung von Büchern als Stellvertreter 
ihres Autors mit. Er verleiht dem Buch neben der geistigen Präsenz des Autors im 
Geschriebenen eine materielle Existenz, die über ein reiches Feld an Metaphern erzeugt wird. 








Autor bleibt in seinen Schriften, die direkt den Status eines Ersatzkörpers einnehmen können, 
präsent. Die Subjektivierung des Buchs und die Vergegenwärtigung des Autors in seinem 
Text ist im Mittelalter ein geläufiges Gedankenkonzept, das aus ontologischer Sicht in der 
Auffassung von Schrift als materielle Fixierung des Gesprochenen wurzelt, was sich in der 
differenzierten Gestaltung des Schriftbildes nachvollziehen lässt.223  
Für Seuse spielt dieser körperliche Präsenzeffekt in seiner Art der Selbstinszenierung und -
formung ein besondere Rolle, ermöglicht sie ihm doch sein Beispiel nicht im toten 
Buchstaben sondern in seiner Leibhaftigkeit zu vergegenwärtigen. Am Straßburger Exemplars 
soll gezeigt werden, wie die Körper-Schrift-Metaphorik in der Vita mit der 
Körperbeschriftung als auch in der visuellen Gestaltung von Text und Bild zum Tragen 
kommt. Zunächst entwickelt Seuse seinen Körper als beschreib- und lesbares Medium. In 
einem reziproken Prozess tendiert das Straßburger Exemplar zu einer Betonung des 
Körperhaften, so dass letztendlich im Dialog von inhaltlicher und materieller Ebene 
Körpertext und Textkörper gegenseitig aufeinander verweisen und sich miteinander 
verschränken. 
 
Bevor jedoch auf die metaphorische Verbindung von Text und Textgestalt eingegangen wird, 
ist es wichtig, den grundlegenden Bezug zwischen dem Autor und seinem Text zu klären. 
Zentral hierfür ist das Verständnis des Buches als körperliches Kontinuum des Verfassers. 
Wie im Prolog des Exemplars zu lesen ist, wollte Seuse das erste Buch des Exemplars, die 
Vita, erst nach seinem Tod veröffentlichen. Die Regeln christlicher Humilitas leiten ihn dazu, 
sich nicht zu Lebzeiten mit den Lorbeeren seiner Arbeit zu schmücken. Allerdings können 
sich seine Bedenken nur auf die Publikation der Vita richten, da das BdEW und das Büchlein 
der Wahrheit schon zu früherer Zeit im Umlauf waren. Die Vita ist in diesem Fall auch eine 
spezifische, weil dem Genre der Hagiographie nahestehende Textform, die die Rezeption des 
Autors entschieden prägt und auf diese hin quasi konzipiert wird. Um hier mit Cynthia Hahns 
prägnanter Formulierung zu sprechen: „[...]the saint’s Life not only makes the saint,‘ but 
ideally in some sense, is the saint.”224  
Eine Veröffentlichung zu Lebzeiten hätte ein problematisches Nebeneinander von Subjekt  
und Werk zur Folge gehabt. Darüber hinaus hätte die Tatsache, dass das Subjekt der Vita 






bedeutet. Dennoch entschließt sich Seuse zur Veröffentlichung des Exemplars vor seinem 
Tod, wie er fast entschuldigend im Prolog anmerkt:  
Schließlich sagte ihm die Einsicht, daß es in diesen Zeiten beim derzeitigen Niedergange der 
Menschheit besser und zuverlässiger sei, dies Buch mit Gottes Willen seinem Oberen 
vorzulegen, derweil er lebe und er sich in jedem Punkt dieser wahrheitsgemäßen Darstellung 
besser verteidigen könne als nach seinem Tode.225  
 
Neben der positiven Wirkung auf die Menscheit, die sich Seuse verspricht, ist es nicht zuletzt 
die Angst, dasselbe Schicksal wie sein Lehrmeister Eckhart zu erfahren, die ihn dazu 
veranlasst, entgegen seiner ursprünglichen Intention der posthumen Publikation zu handeln. 
An diesem Kommentar wird Seuses Bewusstsein für die Problematik der Veröffentlichung 
seiner Vita deutlich. In derselben Stelle des Prologs wird der Vita Subjekt-Status 
zugesprochen.226 Dort heißt es: Die Bogen dieses ersten Buches voll der Erfahrungen hatten 
viele Jahre heimlich verschlossen gelegen – sie sollten erst mit des Schreibers Tod bekannt 
werden – , da er sich wahrlich ungern bei seinen Lebzeiten einem Menschen eröffnen 
wollte.227 Erst mit dem Tod des Autors dürfen die Schriften – metaphysisch ausgedrückt – 
„auferstehen“ und das „körperliche Erbe“ ihres Verfasser-Protagonisten antreten. Dies 
illustriert auch eine Passage aus dem Schwesterbuch zu Töss, die vom Leben Elsbeth Stagels 
handelt: [...] wann er [Seuse] sie [Elsbeth] überleben was, do kam das selb puch dar nach fur 
in.228Also so wie Seuse seine Tochter überlebt hat, so wurde auch er eines Tages vom seinem 
Werk, dem Exemplar, überdauert. 
Speziell im Hinblick auf den Prolog und die Passagen über den Entstehungsprozess des 
Exemplars weisen Altrock und Ziegeler auf das Fehlen der „Ich-Rolle eines Erzählers oder 
Redners, die Rückschlüsse auf ein Verfasser-Ich zuließe“229 hin. Indem die einzelnen Bücher 
als Subjekte auftreten, die aktiv ihrem Leser zu erkennen geben, zeigen oder lehren, erscheint 
„die ‚Stimme‘ des Autors [...] ausschließlich in einer Metapher, die die Schriftlichkeit und 
Materialität des Buches reflektiert.“230 Nach dem Prolog wird dann die Personalisierung des 













Hie vahet an daz erste tail dizz buches, daz da haisset der Súse.231 An diesem Punkt der 
Lektüre hat sich Hahns Beobachtung für hagiographische Viten auch für Seuses 
Selbstdarstellung bewahrheitet: war Seuse noch zu Lebzeiten selbst Vorbild und Muster einer 
mystischen Frömmigkeit, so fällt nun seinem „autorisierten“ Werk diese Aufgabe zu. Auch 
der Titel Exemplar weckt Assoziation für eine solche Bedeutungsverschiebung vom Autor-
Protagonisten zu seinem Werk. Wenzel kommt bei seinen Untersuchungen höfischer Literatur 
und besonders dem Lehrbuch zu ähnlichen Schlussfolgerungen. Das Buch, so Wenzel, 
„erscheint als Imago des Autors“, dessen physische Abwesenheit durch das „körperliche Bild 
des Buches“ kompensiert werde.232 Das Artefakt als Stellvertreter des Bezeichneten ist ein 
Paradigma der Bildanthropologie, das insbesondere die Funktion des Kultbildes beschreibt.233 
Obschon hier keine Analogie von dem die Abwesenheit des Autors voraussetzenden Buch 
und dem klassischen Kultbild auf den Plan gerufen werden soll, so zeigt die terminologische 
Überlappung der Diskurse die Parallelität des Körperphänomens in beiden Medientypen.  
Mit dem Aufkommen des Papiers rückt die Frage nach der materiellen Beständigkeit des 
Trägers in den Blickpunkt und somit auch die Lebensdauer des Ersatzkörpers. Im 14. 
Jahrhundert hält man (fälschlicherweise) Papier für wesentlich unbeständiger als Pergament. 
Die Manuskriptkultur sieht sich in vielfacher Weise dem Druck auf Papier im Vorteil: 
einerseits durch die materielle Qualität des Beschreibstoffs, andererseits müssen keine 
wirtschaftlichen Überlegungen hinsichtlich der Profitabilität wie bei der Selektion eines zu 
druckenden Textes angestellt werden.234 „Nur der feste Körper seines Buches“ so Müller, 
„garantiert dem Autor ein Leben jenseits des Todes.“235 Die Materialität des Buches ist mit 
der leiblichen Existenz des Autors verknüpft. Insofern ist die Identität von Autor und Werk 
mehr als nur Metaphernspiel, sie kann sich im Objekt des Buches körperlich realisieren.  
 
 
DIE FLEISCHWERDUNG DES WORTES. Von Johannes 1,14 zur Körperschrift des 
Dieners 
 
Der Reziprozität des Prinizp der textbasierten Ersetzung des Autors durch das Buch und der 










Modell der Manifestation des Wortes im Körper zugrunde. Jeffrey Hamburger hat dies in 
seinem Artikel „Book vs. Body“ in Abgrenzung zur jüdischen Schrifttradition ausführlich 
dargelegt.236 Das Christentum ist eine vor allem im Mittelalter körperbezogene  Religion. 
Eine Darstellung aus der Bible moralisée (Cod. Vindobonensis 2554) verdeutlicht das 
Verhältnis zwischen Christen- und Judentum. Sie zeigt den Christusknaben, der in dem Buch 
der Synagoga liegt – in typologischer Entsprechung zu Moses, der im Weidenkörbchen 
ausgesetzt wurde (Abb. 9). Das christliche Wort wird in Differenz zur jüdischen 
Schrifttradition „durch das Bild des Körpers, das die Körperlichkeicht unmittelbar ins Bild 
setzt“, sichtbar gemacht.237 Eine ähnliche Bildtradition des aus einem Buch emanierenden 
Christuskörpers findet sich auch in Darstellungen des liber vitae, das Buch des Lebens aus der 
Offenbarung (5,9). So erscheint in einer Miniatur des Legiloque von 1335 (Bibliothèque 
Nationale de France, Ms. fr. 1336) der Gekreuzigte zwischen den Seiten des aufgeklappten 
Buches mit den sieben Siegeln (Abb. 10). Hier ist gleichzeitig die Existenz der 
Offenbarungsschrift durch den körperlichen Tod Christi und seine Auferstehung zum 
Jüngsten Gericht aus dem Text zum Ausdruck gebracht. Das liber vitae funktioniert nach 
dieser Doppelbeziehung zwischen Körper/Leben und schriftlicher Manifestation. Denn, wer 
ein seliges Leben führt, wird im Buch des Lebens stehen und durch diese schriftliche Garantie 
am Ende auferstehen. So fordert auch der Prolog zur Vita: Möge sein [Seuses] Name im Buch 
des Lebens stehen!238 
 Der genealogische Zusammenhang von Buch und Körper basiert auf Johannes 1,14: Und das 
Wort ward Fleisch. Christus ist das Urwort, das inkarniert zur Grundlage der darauf 
folgenden Texte der Evangelien wird. In dem Moment, wo Johannes von der Fleischwerdung 
des göttlichen Wortes schreibt, ist es aus der körperlichen in einen textliche Existenz 
überführt, die aber den Körper in die Schrift integriert.239   
 
Ein vergleichbares Modell dieser Beziehung von Wort zu Körper lässt sich in der Erzählung 
des Exemplars von der Reproduktion des IHC auf Stoff erkennen.240 Die Tücher, die von 













sie sich auf der Brust des Dieners befindet. Er legt die Tücher auf seine Brust, um sie dann an 
Stagel zu senden, die sich wiederum sich für die Verteilung zuständig zeigt. Durch die 
Berührung gleichen die Tücher Sekundärreliquien, die für ihre Rezipienten das Moment der 
Körperlichkeit bewahren. Schweißpartikel oder Hautschuppen, die beim physischen Kontakt 
auf dieses, dem vera icon ähnliche Stoffstück übergegangen sind, garantieren körperliche 
Unmittelbarkeit. Die Ablösung der Körperschrift ermöglicht die textile Vervielfältigung, 
wobei die Auflegung so etwas wie eine körperliche Präsenz in der Schrift ermöglicht. Stagel 
wird in einer Vision verkündet, wer diesen Namen so bei sich trage und ihm zu Ehren täglich 
ein Vaterunser spreche, dem wolle sich Gott hienieden hilfreich erzeigen und in seiner 
Todesstunde ihm seine Gnade zuteil werden lassen.241 
Nach ähnlichem Prinzip funktioniert die Verteilung des Exemplars. Küsters nennt das 
Einschreiben des Namen Jesu die erste Stufe „literater Subjektwerdung“ des Dieners, die 
schließlich in die „autobiographische Fixierung einmündet.“242 Nicht zufällig vollziehen sich 
Verteilung der IHC-Tücher und Publikation des Exemplars nach demselben Muster. Jeweils 
erfüllt Stagel den Übermittlungspart: zuerst als Produzent und Verteiler der IHC-Tücher,  
dann als diejenige, die die Erzählungen des Dieners schriftlich festhält und an ihre Schwestern 
weitergibt.243 Als körperlicher Vermittlungsträger Seuses kann das Straßburger Exemplar 
nicht nur aufgrund der einfachen Fortexistenz des Autors in seinem Werk bezeichnet werden, 
sondern auch durch die materielle Gestaltung, auf die im weiteren Verlauf des Kapitels noch 
eingegangen werden wird. Beispielhaft sei hier nur die ununterbrochene Präsenz des 
Monogramms im Exemplar gegenannt, am eindruckvollsten in der monumentalen Form auf 
Folio 7r. Ist es auch sehr unwahrscheinlich, so ist die Annahme, dass das Monogramm von 
Seuses eigener Hand auf das Pergament gezeichnet wurde, höchst verlockend und vielleicht 
in der Wahrnehmung des andächtigen Lesers weniger eine Frage der kritischen Beurteilung 


















Das IHC durchläuft in seiner medialen Inszenierung eine Entwicklung die vom Körper des 
Dieners wegführt. Es wird zu einem autonomen Zeichen. „Je mehr sie an Buchstäblichkeit 
gewinnt“ so Küsters, „desto mehr löst sich die ursprünglich inkorporierte Schrift vom Körper 
ab und kann ihn ersetzten – ein Prozess der Vermittlung und Mediatisierung, der sich parallel 
in der Verschriftung der Autobiographie vollzieht.“244 
 
 
Körperliches Einschreiben als Gedächtnismetapher  
 
Durch das Einschreiben des Namens simuliert der Diener die Johanneische Fleischwerdung 
des Logos.245 Dies ist allerdings nur die Initiation des Prozesses, der den Diener zu dem 
Abbild und Exempel Christi umformt. Bevor das Monogramm die kommunikative Funktion 
eines vom Träger getrennten Symbols erfüllt, ist es für den Diener ursprünglich ein Mal, das 
er zur unauslöschbaren Erinnerung seiner Verbundenheit mit der Ewigen Weisheit (Christus) 
in seine Haut gräbt, ein Zeugnis, das kein Vergessen je vertilgen [verdilgen] könnte!246   
Die Idee der christlichen Nachahmung beruht auf der Fähigkeit den Kern des Glaubens zu 
erinnern. Der Diener teilt seinem Körper, genauer seinem Herz, diese Gedächtnisfunktion zu: 
Nachdem er sich das IHC auf seine Brust gezeichnet hatte, bittet er Gott vor dem Lettnerkreuz 
sich noch tiefer in den Grund seines Herzens zu prägen – so fest, daß Gott niemals aus seinem 
Herzen scheide.247 Hier stellt sich der Diener in die Tradition der Paulinischen Einschreibung 
in die fleischernen Tafeln des Herzens (II Kor 3,3). Das Schreiben in den Stein der Mosestafel 
wird ersetzt durch das Fleisch des Körpers.248 Im Horologium Sapientiae, das ebenfalls von 
der Herzbeschriftung berichet, zieht Seuse sogar den direkten Vergleich zur Paulus-Stelle: 
[...] nicht auf steinernen Tafeln oder in Stickereien oder in roter oder schwarer Tinte 
geschrieben, sondern auf den fleischernen Tafeln des Herzens und mit blutigen Buchstaben, 
leuchtend mot rosenroter Blüte beurkundet.249 So heißt es im Paulus-Brief weiters: Der 
Buchstabe tötet, der Geist macht lebendig (II Kor 3,6). Seuse spricht im Prolog des BdEW die 












totem Pergament geschrieben sind an.250 Der Akt der Autographie ist für den Diener jedoch 
nicht nur eine Inkarnation des Wortes, es ist auch ein Memorialakt, der sich eines spezifischen 
Topos des Gedächtnis als Wachstafel bedient. Bernhard von Clairvaux fordert, die 
Vorstellung des leidenden Christus solle ins Gedächtnis gegraben sein, wie das königliche 
Bildnis in das Königssiegel eingegraben sei.251 Diese bereits seit der Antike gebräuchliche 
Metapher vergleicht den Prozess des Merkens als Prägen mit Siegel in Wachs oder als 
Schreiben auf Pergament.252 Erinnerbares wird zum Zwecke der memoria in das Gedächntis 
eingedrückt oder eingeritzt. Nennt auch Seuse an dieser signifikanten Stelle Wachs nicht 
explizit, so klingt in seiner Wortwahl des sich einschmelzen wollens253 des göttlichen Namens 
ein „informieren“ von durch Hitze erweichter Materie mit, wie es im Besiegeln mit Wachs 
aus der mittelalterichen Rechtssphäre bekannt ist.254 Aber auch schon im Kontext der 
Liebesmystik des Hohelieds (8,6) findet sich die Siegelmetapher, wenn es heißt: Leg mich wie 
ein Siegel auf dein Herz. Im sechsundvierzigsten Kapitel greift Seuse in einem anderen 
Kontext auf diese zurück, wenn er sagt, seine fromme Tochter sei ihrem äußeren Menschen 
nach, wie weiches Wachs durch Erhitzung für den Eindruck des Siegels geformt worden.255 
Vorerst sei darauf verwiesen, dass „formen“ und „erinnern“ sich in der spätmittelalterichen 
Frömmigkeit sehr nahestehen, ja sich gegenseitig bedingen, wie am Ende dieses Kapitels am 
didaktischen Modell und der Vermittlungsstrategie der im Exemplar enthaltenen Lehre noch 
argumentiert werden soll. 
Von Bedeutung für die Erinnerungsmarke zeigt sich auch die Ortswahl, die der Diener 
vornimmt. In das Fleisch über dem Herzen markiert einen spezifischen Platz am 
menschlichen Körper, gilt doch das Herz als Synonym für das Gedächtnis.256 Carruthers weist 
darauf hin, dass gerade in mittelaltlerlichen Andachtstexten das Herz einen Ort der affektiven 
Erinnerung bezeichnet.257 Eine Beobachtung, die in besonderem Maße für die heißblütige 
Liebestat des Dieners zutrifft. Man sieht, wie in der körperlichen Selbstbeschreibung 

















diesem jedoch steht der fleischliche Körper als Medium der Inskription. Nicht nur ist das 
Erinnern ein körperlicher Akt, auch das Vergessen, das verdilgt, wird durch die 
terminologische Begrifflichkeit als organischer Verdauungsvorgang beschrieben.258  
So gelten jedoch in der augustinischen Theologie vom Martyrium herrührende Narben – also 
körperliche Zeichen, die aus göttlicher Liebe empfangen wurde – als unauslöschlich: die 
physischen Spuren eines christlichen Martyriums bleiben sogar noch nach der Auferstehung 
am Jüngsten Tag sichtbar als glanzvolles Zeichen des Trägers. Wie auch an Christus selbst 
die Wundmale zurück bleiben, so hofft Augustinus an den Leibern der seligen Märtyrer die 
Narben der Wunden zu sehen, die sie um des Namens Christi erlitten. [...] Denn sie 
verunstalten nicht, sondern verleihen Würde und lassen eine Schöhnheit erstrahlen [...].259 
Zwar werden die Schädigungen des Leibes (etwa abgeschlagene Glieder) wiederhergestellt, 
ihre Male aber zeugen weiterhin von der Liebe ihrer Träger. Auch von der Wunde des 
Dieners wird berichtet, nachdem sie geheilt war, dass der Name IHS aber auf seinem Herzen 
stehen [blieb], wie er begehrt hatte.260 
Es zeigt sich, dass die Körperbezeichnung als wirkungsvolles Instrument der 
Gedächtnisstützte dient und bei Seuse durch das Erinnerungsmoment zu einem Teil der 
mystischen Selbstformung wird. Gleichzeitig positioniert er sich damit in einer langen 
christlichen Tradition der Verbindung von Wort und Fleisch. Körperliches Beschreiben, 
Erinnern und Informieren werden bei ihm zu zentralen Operationen der imitatio, die die 
Einprägung des Heiligen in den menschlichen Körper ermöglichen. 
 
 
Schrift und Wunde 
 
Schmerz ist ein wesentlicher Faktor im Erinnerungsprozess, „almost a mnemotechnical 
principle“,261 wie Carruthers anmerkt. Schmerz bedeutet Zufügen von fleischlichen Wunden, 
ein Pentrieren der Haut, das auch mit der Etymologie von scribere – kann heißen schreiben, 









physische Bannen auf Pergament, ist auch als ein Gewaltakt zu verstehen, der der Tierhaut 
angetan wird.263 
Eine körperhafte Einschrift der besonderen Art, bei der Schrift und Wunde 
zusammenkommen, passiert auf dem Leib Christi. Cäsarius von Heisterbach sieht die Passion 
als das puoch des lebens, das Christus durch seinen Willen selbst geschrieben hat, wobei die 
verschiedenen Wunden für die Buchstaben und Satzzeichen stehen: 
Er hatt an seiner menschlichen hawt die geschrifft der chlainen swarczen puochstaben gehabt 
durch die gaiselsleg, die im an seiner heyligen hawt swarcz fleck, mosen und pluotvarb straym 
gemacht hetten, und die groszen roten puochstaben bedewttent die wunden, die im mit den 
nageln und sper durch seinen heyligen leichnam gestochen wurden , und punckt und stircklein 
der virgeln [lat. virgulae] durch unterschaydung willen bedeuttent die loechlein durchstochen 
mit der durneyn kron.264  
 
Weiters ist die heylig hawt durch die Schläge mit dem Rohr durchzeilet und lyniert. 
Christus wird als Autor seines eigenen Martyriums, das quasi als Urtext zu den Evangelien 
auf seinem Körper verfasst wird, dargestellt.265 Die Spuren der Passion gleichen in Cäsarius 
Beschreibung einem minutiösen Schriftbild.  
Ein anderes Beispiel stammt aus einer englischen Handschrift (British Library, London 
Additional MS. 37049) , die verschiedene mystische Texte versammelt.266 In ihr findet sich 
eine Version der Long Charter of Christ, ein englisches Gedicht, das den gekreuzigten Körper 
Christi als besiegelte Pergamenturkunde, die den Erlösungsvertrag zwischen Gott den 
Menschen dokumentiert, beschreibt. Wiederum sind die einzelnen Buchstaben die Wunden, 
die Christus mit den Geißeln zugefügt wurden, sein Blut ist das Siegelwachs.267 Auf Folio 23r 
der aus einem Karthäuserkloster stammenden Yorkshire Handschrift schwebt Christus 
gewissermaßen vor dem Kreuz, seine Hände und Füße sind mit Nägeln durchbohrt 
(Abb.11).268 In seinen Händen hält er den gerahmten Text der Long Charter. Durch den 
Kreuzstamm, der am unteren Ende durch das Textfeld hervorkommt, wird die Charter als 














einem Herz, über dem ein IHC-Monogramm steht, bildet das Siegel der Urkunde, die die 
Erlösung der Menschheit garantiert. Überhaupt macht die Handschrift extensiven Gebrauch 
des IHC-Monogramms. Zweimal sogar erscheint es auf der Brust eines Mönches (Folio 37r 
und 52v) (Abb.12 und 13). Einer von ihnen wird im Beitext als Richard hampole  erwähnt, 
besser bekannt als Richard Rolle (1290-1349). Der englische Mystiker Rolle vergleicht in 
einer seiner Schriften den verwundeten Körper mit einem in roter Tinte abgefassten Buch 
(Jesus, thy body is like a book all written with red ink).269 
Jedoch ist es nicht möglich eine direkte Verbindung zwischen dem ins England des 
beginnende 15. Jahrhundert zu datierendem Charter-Text des MS. 37049 und dem 
Straßburger Exemplar zu Seuse zu ziehen. Allerdings geht der Charter-Text auf einen 
anderen, älteren Literaturtypus zurück – war also schon im 14. Jahrhundert geläufig.270 
Grundsätzlich zeigt sich, dass die Metapher von Christus, dessen Körper in der Passion zu 
einem auf Pergament abgefassten Text wird, im 14. und 15. Jahrhundert weit verbreitet war. 
 
In einer ähnlichen Evolution eines Textes aus dem verwundeten Körper Christi hat Seuse die  
Genese seines BdEW aus seiner Vision von Christus an der Geißelsäule erklärt. Erst das 
Berühren der Wunden des Schmerzenmanns befähigen ihn, sein Werk zu vollenden. Dabei 
schenkt er in der Vision der spezifischen Gestalt der Wunden besondere Aufmerksamkeit:   
Er [der Diener] sah auch, daß sein ganzer Leib voller Wunden war, frische und blutige, einige 
rund, andere eckig, etliche lang, so wie die Geißeln sie aufgerissen hatten. Und als er so 
liebevoll vor ihm stand und ihn so gütig anblickte, hob der Prediger seine Hände und strich 
über seines Herrn blutige Wunden, hin und her.271  
 
Hieraus schöpft der Diener die Kraft die drei symbolischen Fäden – sie stehen für die drei 
Teile des Büchleins – die ihm Christus gegeben hatte, zusammenzudrehen. Die textile 
Metaphorik beschränkt sich nicht nur auf die Herstellung des Textes, der Text wird dazu noch 
zum rosafarbenem Kleid, daß auf köstliche [wunklich]Weise aus seinen [Christi] Wunden 
gewirkt war.272 Dieses fleischfarberne Kleid soll jene in ewiger Schöhnheit kleiden, die das 
BdEW andächtig lesen. Durch den Entstehungsmythos des BdEW als auch die 











von Wunde und Schrift hinaus. Das Lesen seines Werkes soll zum unmittelbaren Erleben der 
Passion führen. Denn zu Beginn des Prologs ist von der eigenen Defizienzerfahrung des 
Dieners vor dem Bild des Gekreuzigten die Rede. Er beklagt, dass es ihm nicht möglich sei 
die Leiden des Herrn in vollem Umfang zu begreifen. Von Gott werden ihm hierauf die 
hundert Betrachtungen – eine Instruktion zur imaginären Passionsschau in der Form eines 
Gebets – eingegeben. Diese schreibt der Diener nieder und fügt sie als dritten Teil dem BdEW 
hinzu. Sein Büchlein, das aus dem Betrachten und Berühren der Wunden „gewebt“ ist, kleidet 
und hüllt seine Leser in der physischen Präsenz der Wunden, die dem Text anhaftet. 
 
Der Topos des Körper-Textes kommt auch bei Märtyrerviten zum Tragen. Ihre Körper 
werden  durch Folter zu lesbaren Schriftträgern. Die Geschichte ihrer Passion manifestiert 
sich zeichenhaft in ihren Wunden. Es werden aber nicht nur die Wunden als Text interpretiert 
– sondern bereits der Gewaltakt als eine (sakrale) Schrift-Handlung, die auf der Haut 
vollzogen wird. Eulalia, erst zwölf Jahre, zerstörte die Götzenbilder im Tempel, zu deren 
Anbetung sie gezwungen wurde. Ihre Peiniger zerschneiden ihr Fleisch, was Eulalia in 
euphorische Stimmung versetzt. Während ihrer Tortur, so berichtet Prudentius, schreit sie: 
  
Scriberis ecce mihi, domine 
 Quam iuuat hos apices legere,  
 qui tua, Christe, tropaea notant. 
 Nomen et ipsa sacrum loquitur 
 purpura sanguinis eliciti. 273 
 
[Siehe, Herr, du wirst auf mich geschrieben. 
 Wie schön es ist, diese Buchstaben, die deinen 
 Triumph bezeugen, zu lesen, oh Christus! Und 
 das Purpur des vergossenen Blutes spricht  
 deinen Namen.] 
 
Dieser Exkurs über die Auffassung der Passion und Martyrien als Be-Schreibungen des 
Körpers zeigt die Nahverwandschaft zur Autographie des Dieners. Auch Eulalia, so wie 
Christus, hat ihr Martyrium selbst herbeigeführt und gilt als Autor des auf ihrem Körper 





Verbalisierung des Namens des Herrn. In konzentrierter und adaptierter Form finden sich die 
wesentlichen Elemente des Märtyrerschrifttopos auch im Exemplar wieder. 
Doch ist die Analogie beim Diener von Wunde und Schreibakt noch verdichtet, indem der 
Diener den Namen Jesu mit einem Schreibgriffel in sein Fleisch setzt. Das heißt, Verwunden 
und Schreiben werden physisch eins. Anschaulich wird dies auch in der Neuformulierung der 
Vita des Hl. Franziskus durch Bonaventura. Franziskus war das physische Abbild (effigiem) 
in seine fleischlichen Glieder vom Finger des lebendigen Gottes eingeschrieben (in carnis 
membris descriptum).274 Die bisher dargestellten Tropen und Topoi, auf die der Diener dabei 
zurückgreift, werden nicht-metaphorisch von ihm aufgefasst und „buchstäblich“ 
reinterpretiert. Die Wunden werden bei ihm zu tatsächlichen Schriftzeichen, beigefügt werden 
sie tatsächlich mit einem Schreibinstrument und der Name des Herrn steht tatsächlich auf 
seiner Brust in der fleischernen Tafel (über) seines Herzens. In dieser Buchstäblichkeit – man 
könnte auch sagen: in dieser körperlichen Faktizität – verbirgt sich der Kern des 
beispielhaften Exempels, das der Diener zu setzen versucht. Sein Schreibakt wird 1378 von 
John Wyclif, der an der Universität von Oxford lehrte, noch theologisch untermauert. Wyclif 
entwickelte eine fünfstufige Hierarchie, die von der Trinität bis zum physischen Text reicht. 
Die vierte und vorletzte Stufe ist: the truth as it is believed, as it is inscribed in the book 
[libro] of the natural man, which is his soul.275 Die letzte Stufe dann ist der Codex in seiner 
physischen Materialität. 
In der Zusammenführung dieser beiden Ebenen strebt der Diener die Angleichung seines 
äußeren und inneren Menschen an Christus an und versucht gleichzeitig dadurch als 
bildhafter Vermittler Christi aufzutreten. Dazu gehört eben auch ganz explizit die 
Modellierung seines Körpers nach dem Vorbild Christi – die nicht nur visuell (durch sichtbare 
Schändung des Körpers) sondern auch „funktional“ erfolgt. Dies zeigt eine Episode aus dem 
Leben, in der die Narbenschrift auf der Brust des Dieners von einem Mitbruder gleich einem 
Andachtsbild behandelt wird. Als ein gottesfürchtiger Freund ihn eines Tages bittet, das IHC 
auf seiner Brust ihn sehen zu lassen,  
tat [er] es ungern und doch, da er seine große Andacht sah, erfüllte er seine Bitte, öffnete das 
Gewand über seinem Herzen und ließ ihn das Kleinod nach ganzem Verlangen sehen. Das 
war aber dem Gesellen nicht genug; als er es deutlich vor Augen hatte, wie es an seinem Leib 







es mit seinen Lippen. Er weinte von Herzen vor Andacht, daß dem Bruder die 
herunterfließenden Tränen über das Herz rannen.276 
 
Direkt davor wird von der Mutter des Dieners berichtet, wie sie beim Betrachten einer in Holz 
geschnitzten Abnahme des Heilands vom Kreuz in mitfühlender Weise von einem großen 
Schmerz überkommen wurde und folglich auch daran stirbt.277 Die Reaktion der Mutter vor 
dem Bild und der des Bruders beim Ansichtigwerden des IHC sind analog konstruiert. Dem 
Körper des Dieners wird hier eine andachtsbildförmige Christusähnlichkeit zugewiesen, die 
den Betrachter zu größter Empathie anregen soll.278 Darüber hinaus wird in dieser Episode 
durch das Verhalten des Bruders eine Parellele zu der Erzählung des Ungläubigen Thomas 
gezogen, die die Narben des IHC mit der Seitenwunde in Verbindung bringt. Wie Thomas die 
Wunde sehen will und die Finger in die Seite Christi legt (Joh 20, 24-29), so berührt und küsst 
der Bruder die Brust des Dieners.  
Während also der Beschriftungsakt zuerst als Erinnerungsmal, das für die Transformation des 
inneren Menschen gedacht ist, richtet sich dieser in der Verschmelzung von Schrift und 
Wunde an die äußere Formung und den Betrachterblick, der darin die Analogie zur geöffneten 
Seite Christi erkennen kann. Die Verwundung des Körpers wird auch zum Ursprung des 
Textes, sowohl im Falle der Passion als auch im Eingravieren des IHC in die Brust des 
Dieners. Seuse zeigt, dass der mystische Leib durch die Formung des Schreibgriffels selbst 
zum Textträger werden kann, an dem sich der heilige Körper des Herrn in der Fleischlichkeit 
der Schrift manifestiert. Die Wahl des Mediums der Schrift geschieht in spannungsvoller 
Differenz zur bildhaften Manifestation Christi am Körper des Hl. Franziskus. 
 
 
DER KÖRPER DES STRAßBURGER EXEMPLARS. Visualisierung und Wahrnehmung 
 
Die Textqualität des mystischen Körpers wird im Straßburger Exemplar durch eine Tendenz 
zur Verkörperlichung der Handschrift komplementiert. Dies kann als eine Gegenbewegung 
verstanden werden, die das Buch durch seine Gestaltung in ein Assoziationsfeld rückt, das 








Besonders gut lässt sich die Körpernähe  in der monumentalen Darstellung des IHC-
Monogramms auf Folio 7r aufzeigen. Die Präsentationsform und die lebensnahe Größe der 
Schrift weisen ähnliche Prinzipien der Gestaltung von Seitenwunden in zeitgenössischen 
Andachtsbüchern auf (Abb. 14). Die seit dem 13. Jahrhundert im privaten Medium des 
Buches vermehrt auftretende Seitenwunde als „isoliertes Präparat“, d.h. entweder neben dem 
Christuskörper oder auch ohne diesem, wird zu einem ikonischem Höhepunkt der 
spätmittelalterlichen Bildandacht.279 Sie lädt einerseits den Betrachter dazu ein, sich meditativ 
in die Wunde zu versenken, sie als eine Schwelle zur Imagination zu begreifen280 und 
andererseits als ein pars pro toto, ein Fragment des gesamten Körpers zu verstehen. Letztere 
Deutung, die David Areford in seinem Artikel „The Passion Measured“ vorschlägt, beruht auf 
einer visuellen Strategie spätmittelalterlicher Passionsfrömmigkeit, die dem Betrachter durch 
die Länge der Seitenwunde die tatsächliche Größe Christi sich vor Augen zu führen erlaubten. 
In einem in Washington befindlichen Holzschnitt steht neben der Darstellung einer 
blattfüllenden Seitenwunde mit einem eingeschriebenen Kreuz: Das Creitzlein das in der 
wunden Cristi stet zu 40 maln gemessen das macht die leng Cristi in 
 sein Menschait [...]281 (Abb. 15). Anhand dieser Proportionsangaben kann sich der Betrachter 
also den Christuskörper  in seinen realen Dimensionen errechnen. Dazu existiert ein 
„realistischer“ Bildtypus der Seitenwunde, der beansprucht, diese in ihren tatsächlichen 
Maßen abzubilden.282  
Die Beschäftigung mit der Größe von Wundmalen findet sich auch im Exemplar bei der 
Szene der Einschneidung des IHC. So heißt es, die Buchstaben hatten die Breite eines 
geglätteten Halmes und die Höhe eines Gliedes des kleinen Fingers.283 Das an dieser Stelle in 
den Text inserierte Monogramm gibt dann auch eine Vorstellung von der Dimension des IHC, 
wie es sich der Diener in die Brust geritzt hat. Die fünf Zeilen hohen Buchstaben entsprechen 
in ihrer Größe etwa den im Text gegebenen Maßen. Das Monogramm transformiert sich für 
den Betrachter nach der Lektüre der relevanten Textpassagen in eine proportionsgetreue 
Kopie der Körperschrift.   
Silke Tammen, die sich der selben Kategorie von Seitenwundendarstellungen in 









wissen. Ihrer Lesart nach markiert die Seitenwunde eine Wahrnehmungsschwelle des 
Übergangs von einer körperlichen zu einer spirituellen Betrachtung des Christuskörpers.284 
Eigentliches Ziel des spirituellen Sehakts ist das Herz Christi, das sich jedoch im 
Spätmittelalter der bildlichen Darstellbarkeit weitgehend entzieht. Der schwarze Schlitz im 
Zentrum der Wunde, wie er in vielen Beispielen zu finden ist, bedeutet die dahinterliegende 
Bildlosigkeit – ein Konzept des Fortschreitens von einer visio corporalis zu einer geistigen 
Schau, die von Seuse schon bekannt ist285. Auch scheint diese Funktion der Seitenwunde 
zumindest teilweise auf das IHC übertragen zu sein, da die folgende Einsicht in das Herz des 
Dieners sich in einer geistigen Schau vollzieht.286 Dieses Erlebnis bedeutet für ihn eine 
entscheidende Erfahrung und in gewisser Weise den Auftakt zu zahlreichen weiteren 
Visionen. 
An dieser Stelle kann festgehalten werden, dass sich das IHC in Text und Bild des 
Straßburger Exemplars sowohl im Sinne Arefords als Fragmentation des Körpers, als auch im 
Sinne Tammens als visualisierte Wahrnehmungsgrenze verhält.  
Noch auf einen wichtigen Aspekt von Darstellungen von Seitenwunden in Andachtsbüchern 
hat Tammen hingwiesen. Wie sie an einer Bildseite aus dem Psalter der Bonne de Luxemburg 
zeigt, verwischt die isolierte Wiedergabe der Seitenwunde die medialen Grenzen zwischen 
Buch und Malerei (Abb. 14).287 Die Haut Christi, die mit der Lanze durchstossen wurde, 
korrespondiert mit der organischen Materialität der Pergamentseite. Dass an einem gewissen 
Punkt der Bildbetrachtung das die Wunde umgebene Pergament zur Haut Christi wird, ist 
beinahe eine zwingende Konsequenz. „Bild und Medium“, so Tammen, „kommen sich sehr 
nahe [...] Das Buch wird in seiner metaphorischen Körperlichkeit aufgeladen.“288 Die 
körperbetonte Wahrnehmung des Buches resultiert nicht zuletzt aus dessen Handhabung. Zur 
Benutzung eines Buches ist ein physischer Kontakt erforderlich. Er beginnt mit dem Öffnen 
des Buchdeckels, dem Umblättern der Seiten – ein Vorgang, der leicht mit dem Entkleiden 
oder Eindringen in einen Körper assoziiert werden kann. Im Straßburger Exemplar ist der Akt 
des Aufklappens des Buches am ehesten analog zur Öffnung des Brustkleides des Dieners zu 
sehen. So wie er auf den Darstellungen mit beiden Händen die Falten seines Gewandes 









wird der Betrachter mit dem Ansichtigwerden des Monogramms belohnt. Buch und Körper, 
bzw. Pergament und Haut stehen in einer äußerst ambiguen Beziehungen. 
Verstärkt wird dieser Eindruck von den Blutstropfen, die sich unterhalb des Monogramms in 
der Fusszeile von Folio 7r sammeln, aber von diesem durch drei Zeilen des Textes getrennt 
sind. Es scheint fast, als fließe das Blut, das aus der Wunde des IHC strömt, unterhalb dieses 
Textstücks, um dann erst am unteren Rande wieder zum Vorschein zu kommen. Ob das Blut , 
so wie das schriftlich beigefügte Gebet daneben, eine Zutat von späterer Hand ist, lässt sich 
nicht eindeutig entscheiden. Sollte es später entstanden sein, so wäre es gerade ein Zeugnis 
für die Rezeption des Buchs als Körper und ein Verlangen, dies visuell noch zusätzlich zu 
bekräftigen. Das Blut, das laut der Textstelle auf dieser Seite von den scharfen Stichen [des 
IHC] rasch aus dem Fleisch den Körper hinab rann,289 fließt nun auf der Pergamentseite, 
wodurch auch die Umgebung des Monogramms in die „Verfleischlichung“ eingebunden 
wird.290 Abschließend sei hier noch eine englische Handschrift (Egerton 1821, The British 
Library) vom Ende des 15. Jahrhunderts verwiesen, in der auf einer Doppelseite (Folii 8v-9r) 
zwei Druckgraphiken montiert sind (Abb. 16). Drei sehr prominente Themen der 
Passionsfrömmigkeit treffen hier aufeinander: der Schmerzensmann, die arma Christi und die 
Fünf Wunden Christi. Das eigentlich außergewöhnliche ist die Gestaltung des Grundes: auf 
tiefrotem Grundton ist eine Textur von blutenden Wunden gelegt, die die gesamte Seite 
überspannt und sogar vor die Bilder treten. Die Blätter muten an, als ob sie bluten würden. 
Dieses Schema ist mehrmals in der Handschrift angewandt.291 
 
 
Die Einverleibung des Buches durch den Leser 
 
Das Beziehungssystem des Straßburger Exemplars von Autor zu Werk, von Buch zu Körper, 
von Schrift zu Wunde, von Seite zu Haut und von Fragment zum Gesamten ist in seiner 
Komplexität vielleicht herausragend in der spätmittelalterlichen Buch/Autor-Inszenierung, 
aber kein Einzelfall. Es scheint vielmehr ein Phänomen der Spannung zwischen einer Kultur 
der Schrift und einer Religion des Körpers zu sein. Jener Spalt zwischen dem toten 
Pergament und dem fleischgewordenen Wort wird seitens des Buches durch eine betonte 








zur Passion und Hagiographie das literarische Bestreben auf, den Gegenstand ihrer Erzählung 
durch metaphorische Sprache in mediale Nähe des Buches zu rücken. In ganz besonderem 
Maße trifft dies auf Seuse zu, der sich in seiner „Autobiographie“ als beschreibbares Medium 
präsentiert und dessen zentrale Botschaft lesbar auf seiner Brust steht. 
An einem Punkt in dem gegenwärtigem Diskurs, wo an spätmittelalterlichen Büchern die 
Diagnose der Körperlichkeit stark in Mode gekommen ist, vermisst man dennoch die 
Reflexion dieses Phänomens im Hinblick auf das Erfahrungspotential des zeitgenössischen 
Lesers. Im folgenden soll gezeigt werden, wie die metaphorische Aufladung des Buches die 
Rezeption steuert und als Instrument in der Vermittlung des Inhalts eingesetzt wird. Das 
körperhafte Erscheinungsbild des Straßburger Exemplars kann als ein kalkulierter Effekt 
betrachtet werden, der die Haltung und Rolle des Lesers beeinflusst.292   
Die Vita, sowie die restlichen Bücher des Exemplars, sind Werke, die von Seuse zur 
Unterweisung seiner geistlichen Schüler verfasst wurde. Mit einem stark autobiographischen 
Zug in der Person des Dieners war die Instruktion der Leserschaft von einem körperlichen 
Bezugsverhältnis, das sich zwischen Lehrer und Schüler ergab, geprägt. Die Botschaft des 
Exemplars zu verstehen, hieß den eigenen Körper und Seele nach dem Vorbild des Dieners 
(und damit Christi) zu formen. Die auf körperliche Teilnahme ausgerichtete Lehre wird im 
Straßburger Exemplar in dem Bildprogramm der Initialen thematisiert und zeugt von dem 
Bewusstsein des Concepteurs der Handschrift gegenüber der Bedeutung physischer Präsenz in 
der Vermittlung.293 In der C-Initiale, die das dreiunddreißigste Kapitel mit den Worten 
Confide filia (Folio 62r) einleitet, ist ein Pelikan mit Jungen im Nest dargestellt (Abb. 17). 
Dieses Kapitel steht am Anfang des zweiten Teiles der Vita, die Initiale markiert den Beginn 
der Unterweisung Elsbeth Stagels durch den Diener. Der Vogel, der seine Brust mit seinem 
Schnabel öffnet, um seine Jungen von seinem Blut trinken zu lassen, ist ein beliebtes Symbol 
für Christus und die Eucharistie.294 Seuses spiritueller Unterricht seiner Schüler wird in der 
Initiale mit dem Opfertod Christi und dessen Einverleibung durch seine Anhänger im 
Abendmahl gleichgesetzt.295 Das Pelikanmotiv, das die Empfängnis der Lehre als ein 
körperliches Aufnehmen beschreibt, erinnert nicht zuletzt an die Einschneidung des 












Folio 7r wohl von einem besonders ergriffenen Leser stammen, korrespondieren mit dem 
Verlangen der Pelikanjungen sich an dem Blut ihres Vaters zu nähren. Es mag mehr als nur 
Zufall sein, dass die C-Initiale an den Namen Christus denken lässt und darüber hinaus das C 
in Größe und Form das C aus dem Christus-Monogramm von Folio 7r. wiederholt. Um die 
eigene spirituelle Existenz nach dem Vorbild des Dieners zu formen – darauf scheint die 
Pelikanmetapher zu weisen – muss die Lehre im Körper des Lesers verinnerlicht werden.  
Wie dies zu geschehen hat und welchen Nutzen es bringt, kann im elften Brief des 
Briefbüchleins, das auch das Exemplar beschließt, gelesen werden.296 Der Brief trägt die 
Überschrift Pone me ut signaculu super cor tuum, mit der er sich auf die schon zitierte Stelle 
der Herz-Siegel-Metapher des Hohelieds (8,6) bezieht. Der Inhalt des Briefes verlangt von 
den Menschen sich auf Gott ganz einzulassen, ihn in sinnlicher Weise aufzunehmen, zu 
umfassen und sich in ihn zu vertiefen. Er setzt fort mit einer interessanten Bemerkung, die 
sich in der beschriebenen Metaphorik von Buch, Körper und imitatio ankündigt, nun aber 
wortwörtlich zu lesen ist: [...] stets sei das goldene Kleinod [fúrspan] JHS [IHC]unserem 
Herzen eingezeichnet.297 Das IHC ist rubriziert, in Majuskeln ausgeführt und von einem 
kleinen Kreuz bekrönt. Wie der Diener soll auch der Leser den Namen Jesu auf der Brust 
tragen und das Wort an sich fleischwerden lassen. Weiters heißt es:  
Können wir nicht anders, so sollen wir ihn durch unsere Augen in unsere Seele prägen 
[truken], seinen zarten Namen im Munde hin und her wenden [lassen umbgan], er soll 
wachend in unserem Denken so fest verankert sein, daß wir nachts davon träumen.298 
 
Die Aufforderung, den Namen im Mund umgehen zu lassen, leitet sich aus der monastischen 
Lesepraxis des ruminatio ab, was soviel wie das „Wiederkäuen“ des Gelesen bezeichnet. Die 
auffällige Verdichtung des IHC auf den letzten Seiten des Straßburger Exemplars, auf die 
Thomas Lentes hingewiesen hat,299 lädt hier gerade dazu ein, im Lesen innezuhalten und bei 
den rubrizierten Christusmonogrammen des Textes andächtig zu verweilen. Das IHC soll sich 
also sowohl optisch in die Seele des Leser eindrücken, als auch durch die orale 
Verinnerlichung präsent gehalten werden. Hierdurch gerät das Lesen des Exemplars durch die 
stetige Wiederkehr des Monogramms zu einem eucharistischen Akt, war doch auch das von 
einem Kranz umgebene IHC  Zeichen der konsekrierten Hostie, dem transsubstantiierten Leib 








und der Aufnahme seiner Lehre wurde sich vom Leser nicht nur auf metaphorische, sondern 
auch auf metonymische Weise zugleich der Körper des Herrn einverleibt. 
 
Welche Rolle die Strategie physischer Vergegenwärtigung im Straßburger Exemplar für den 
Benutzer spielt, lässt sich aus der Berücksichtigung der vor allem im monastischen Rahmen 
praktizierten Bildandacht erschließen. Die Betonung körperlicher Qualitäten in Bildwerken, 
die der Andacht dienten, ist nicht nur in umfassender Weise in den erhaltenen Malereien und 
Skulpturen des 14. Jahrhunderts (nicht zuletzt aus dem oberrheinischen Gebiet) dokumentiert, 
auch erzählen zahlreiche Schriftquellen gerade aus den Frauenklöster von visionären 
Verlebendigungen und körperlichem Umgang mit den Objekten.300 Beim Betrachten etwa von 
Kruzifixen oder Passionsszenen wurde konkret die compassio, das leidvolle Mitfühlen, 
gefordert. Dazu erwies sich die inszenierte Körperlichkeit der Bildwerke als äußerst effektiv. 
Hyperrealistische Gewaltdarstellungen von geschundenen Christuskörpern, aufklappbare 
Madonnenstatuen  mit aus dem Bauch herausnehmbaren Kruzifixen (Schreinmadonnen) und 
schließlich Christuskinder, die wie Puppen von den Nonnen auf dem Arm gehalten werden 
konnten und mit selbstgenähten Gewändern bekleidet wurden – all diese Formen 
spätmittelalterliche Bildwerke setzten die Erfahrungsdimension körperlicher Präsenz zwecks 
einer Stimulierung der emotionalen Anteilnahme des Betrachters gezielt ein.  
Wenn insbesondere weibliche Religiosen den größtmöglichen Schmerz der Mutter Maria im 
Anblick ihres toten Sohnes nachempfanden, war die compassio und die imitatio nicht mehr 
voneinander zu scheiden. Die durch die Identifikation mit den Figuren zur Empathie 
angeregte Betrachterin stand Zeuge für das machtvolle Wirken spätmittelalterlicher 
Andachtsbilder. Die Mutter des Dieners, wie oben bereits erwähnt, starb sogar nach der 
intensiven Erfahrung einer Darstellung der Kreuzabnahme. 
Hinter dieser emotionalen Empfangsbereitschaft steht die Idee der körperlichen Einprägung 
des Bildes Christi, wie sie sich im stigmatisierten Leib des Franziskus prototypisch vollzogen 
hat. An dieser Stelle wird der Faden der Diskussion um Erinnen und Formen 
wiederaufgegriffen, da sich im Effekt der hochsensiblen Haltung des Betrachters Erinnern als 
ein Einschreiben/Einprägen und Formen als die Modellierung des Körpers nach diesen 
Bildern aufeinander beruhen und voneinander abhängen. Tatsächlich ist mit Erinnern und 
Formen in Bezug zur spätmittelalterlichen Bildandacht ein- und derselbe Effekt aus zwei 





„Informierung“ des menschlichen Körpers, andererseits das aktive sich Einprägen und 
Einlassen auf den fokusierten Gegenstand.301 
Dieser „Wahrnehmungsvertrag“302  zwischen dem affektiven Empfinden des Betrachters und 
der körperhaften Qualität des Bildwerks liegt, so die hier vorgebrachte These, auch der 
Benutzung des Straßburger Exemplars zugrunde. Auf gleiche Weise wie Elsbeth Stagel sich 
bei dem Bericht seines [des Dieners] jammervollen Leidens [...] aus Mitgefühl so recht 
ausweinte,303 so sollte sich der Leser gegenüber der Vita verhalten; er sollte das Buch in 
seiner Materialität wahrnehmen, es andächtig wie den Körper des Dieners handhaben – ihn 
berühren, aufklappen, lesen und selig anblicken; er sollte sich das Monogramm über die 
Körpersinne einverleiben, es sehen, schmecken und fühlen bis das eigene Herz gezeichnet 
war; er sollte die im Buch enthaltene Lehre wie die Jungen das nährende Blut des Pelikans in 
sich aufsaugen und sich wie heißes Wachs durch ein Siegel formen lassen, bis er letztendlich 






III   BILD 
 
VISUALITÄT IN TEXT UND BILD. Zwei unterschiedliche Zugänge  
 
Die zweite Miniatur gehört zu den ikonographisch ungewöhnlichsten Beispielen des 
Straßburger Bildprogramms. Zu sehen ist die Figur des Dieners, die beinahe die halbe 
Bildseite ausfüllt und auf einem altarartigen Block sitzt. Sie wendet sich dem Betrachter 
frontal zu und zieht mit ihren Händen die Falten des Untergewandes auseinander. In dieser 
Faltenhöhle – es nicht eindeutig bestimmbar, ob davor, darin oder dahinter – liegen sich eine 











das Zentrum der Komposition. Es handelt sich um die Ewige Weisheit und die Seele des 
Dieners. Gerade Kopf und Oberkörper des Liebespaares scheinen sich noch unter dem 
Gewand zu befinden, während Beine und Füße aus dem Stoff herausragen. Die gewinkelte 
Beinstellung des Seelenmännchens suggeriert ein Sitzen auf dem Schenkel des Dieners. Links 
und rechts dieser Dreipersonengruppe schweben zwei Engel, die auf die Szene mit betontem 
Zeigegestus verweisen. Der darüber eingefügte Bildtext lautet: Er hat mich vnd ich in 
minneklich vmbuangen, dez stan ich aller creaturen ledig vnd bin mit in vnbehangen. 
Es ist die einzige Darstellung, in der sich der Protagonist direkt auf ein Bildäußeres 
hingewendet ist. Den formalen Prinzipien eines Andachtsbildes nicht unähnlich, wird der 
dialogische Effekt noch zusätzlich von der Größe und isolierten Präsentation der Szene 
gesteigert. Jedoch trifft kein Blick der Figuren den Betrachter: Die Engel schauen den Diener 
an, dessen Augen mit halb geschlossenen Lidern nach rechts gedreht sind. Die Ewige 
Weisheit und die Seele sind ganz ineinander versunken. Trotz der Frontalität und dem 
Öffnungsgestus des Dieners ist die Dreieckskomposition in sich geschlossen und wirkt leicht 
distanziert und entrückt. 
 
Die dargestellte Szene rekurriert auf eine Vision, die der Diener nach dem Einritzen des IHC 
in die Stelle über seinem Herzen erfährt, wie im fünften Kapitel berichtet wird: 
 
Ein andermal des Morgens früh, als schweres Leid auf ihm lag, sah er sich in einem Gesichte 
vom einer Engelsschar umgeben. Da bat er einen ihrer strahlenden Himmelsfürsten, er möge 
ihm zeigen, wie Gottes verborgene Wohnung in seiner Seele aussehe. Des antwortete der 
Engel: „Blick froh in dich und schau, wie der freundliche Gott mit deiner liebenden Seele 
gütigen Umgang pflegt.“ Geschwind blickte er in sein Inneres und sah den Leib über seinem 
Herzen klar wie einen Kristall; in seinem Herzen erblickte er die Ewige Weisheit in 
liebenswerter ruhevoller Gestalt, und dabei saß des Dieners Seele voll himmlischen 
Verlangens. Die war hingebend zur Seite des Herrn geneigt, von seinen Armen umfangen und 
an sein göttliches Herz gedrückt, entrückt und versunken in des geliebten Gottes Armen 
liegend. 304 
 
In der Textstelle ist als eigentliches Thema das Moment der Einblicknahme und die 





transparent und gibt den Blick auf die „Wohnung des Herzens“ frei – ein geläufiger 
literarischer und bildlicher Topos der spätmittelalterlichen Mystik.305 
 
Im Vergleich fällt eine signifikante Differenz zwischen Bild und Text in der visuellen 
Erschließung des liebkosenden Paares in der Brust des Dieners auf. Während im Text dies 
durch die Entmaterialisierung des Leibes geschieht, lässt das Bild die Liebesszene durch die 
schleierartige Enthüllung des Gewandes sichtbar werden. Dies ist umso mehr eine 
bemerkenswerte Abweichung, als das körperliche Dursichtigwerden eine fest etablierte 
bildliche Tradition besitzt, auf die noch eingegangen werden soll. Im Vertauschen des 
diaphanen Leibes mit der textilen Enthüllung ist eine bewusste Entscheidung zu sehen. Wie 
jedoch ist die bildhafte Beschreibung des Textes, die sich für eine getreue motivische 
Darstellung anbieten würde, zu verstehen? Der nach innen gerichtete Blick ist zentraler 
Bestandteil jeglicher mystischer Praxis. Die Bild-Text-Differenzen zeugen von einer 
markanten Verschiebung in der Imagination dieses Erfahrungsvorgangs, die im folgenden im 
Vergleich der literarischen und ikonographischen Traditionen analysiert werden sollen. Anbei 
sei bemerkt, dass in der Pariser Handschrift im Gegensatz zu allen anderen Kompositionen 
der weiteren Exemplare die Seele und Ewige Weisheit im Körper des Dieners wiedergegeben 
sind (Abb. 18). Der Zeichner hat in der Brust des Dieners die braune Lavur des Gewandes 
ovalförmig ausgespart, die kleinen Figuren sind innerhalb auf dem reinen Pergamentgrund 
dargestellt. Das luter werden des Leibes ist in dem Pariser Beispiel mit der Absenz von Farbe 
und Vorzeichnung gleichgesetzt. 
 
 
DER TEXT. Der Topos des kristallinen Körpers und des Herzens als Wohnraum 
 
Der Topos vom Herz als Wohnung Gottes beruht auf der Vorstellung des menschlichen 
Körpers als Gefäß für eine innere, göttliche Substanz. So dienten auch Skulpturen häufig als 
Behältnisse für sakrale Gegenstände. Heiligenstatuen und Monstranzen, die für die Aufnahme 
und Bewahrung von Körperteilen, Knochen oder Berührungsreliquien, sowie dem 








Hülle, die das Sakrale in sich verwahrt.306 Eine wichtige Frage dabei war die Zugänglichkeit 
der eingeschlossenen Objekte. Kleine Löcher etwa in Form von Vierpässen oder vergitterte 
Fenster ermöglichten üblicherweise den visuellen Kontakt zu den verborgenen Schätzen.307 
Aus dem Kloster St. Katharinental bei Diessenhofen, in nächster Nähe zu Konstanz und 
regelmäßig von Seuse besucht, stammt eine kleine Visitatio-Gruppe aus der Werkstatt 
Heinrich von Konstanz (Abb. 19). Die in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts 
entstandene Skulptur zeigt Maria und Elisabeth, die Hände ineinandergelegt und sich zum 
Betrachter hin öffnend. Aus der Brust der beiden schwangeren Frauen erhebt sich je ein 
ovaler Kristall, der von einer verzierten Fassung getragen wird. Der opake Stein zieht den 
Blick unweigerlich auf den Oberkörper der Figuren, aber verwehrt die Sicht auf das 
Christkind und Johannes im Bauch der beiden Frauen. Die Steine lassen sich herausnehmen, 
aber obwohl heute in den Brusthöhlen keine Reste von Malerei, die Christus oder Johannes 
zeigen, gefunden werden können, ist anzunehmen, dass solche ursprünglich vorhanden 
waren.308 Zudem ist die Originalität der Kristalle fraglich. Wahrscheinlich ließen ursprünglich 
klare Kristalle den Blick auf die Kinder zu.309 
Ein Beispiel einer Visitatio findet sich auch in der regionalen klösterlichen Buchmalerei. Ein 
um 1320 entstandenes Graduale aus dem Kloster Wonnenthal zeigt in einer D-Initiale 
Christus und Johannes im Leib ihrer Mütter (Abb. 20). Die Kinder sind in einen ovalen 
Rahmen eingeschrieben. Aus anatomischer Sicht auffällig ist sowohl in der Katharinentaler 
Skulptur als auch in der Initiale des Graduales die Position der Geburtshöhlen oberhalb des 
Bauches. Offenbar wird dadurch die Nähe der Ungeborenen zum Herzen verdeutlicht. Von 
der  Mystikerin Getrud von Helfta wird berichtet, wie ihr in einer Vision der Bauch der 
Jungfrau Maria erscheint. Er ist durchsichtig wie der klarste Kristall (purissimae crystalli 
perspicuus). Darin sieht sie das Christuskind, wie es sich gierig am Herzen der Maria stillt.310 
Jacqueline Jung erklärt die Position der Kristalle in der Katherinentalergruppe als eine 
differenzierende Maßnahme zwischen körperlicher und spiritueller Schwangerschaft  
(„pregnant hearts“), wobei letzteres erwünschtes und angestrebtes Ziel der weiblichen 













Die Verbindung von kristallenem Körper und dem Motiv der Seele oder einer heiligen 
Schwangerschaft zeigt sich nicht nur in zahlreichen Werken spätmittelalterlicher Kunst,312 
sondern auch in literarischer Form in den Schwesternbüchern der oberrheinsichen 
Frauenklöstern.313 So wird auch der Leib der Maria Gravida in einer Schilderung des Cäsarius 
von Heisterbach in einer Vision einer Nonne als kristallklar beschrieben, in der sie das 
gekrönte Jesuskind noch im Bauch wahrnimmt.314 
Dem Zeichner der Straßburger Miniatur hätte sich in der Visitatio- und Marienikonographie 
eine leicht zu imitierende Vorlagen für die Darstellung einer Figur im Inneren eines Körpers 
geboten, die zudem thematisch mit der Wohnung Gottes im Herzen korrespondierten.  
 
DAS BILD. Motivische und topische Rückgriffe 
 
Die Enthüllung des Schleiers 
In der Straßburger Miniatur treten anders als in der textlichen Vorlage die Ewige Weisheit 
und die Seele des Dieners aus dem Inneren des Körpers hervor. Während in der Pariser 
Miniatur der Blick durch den Körper geführt wird, ist es nun das geöffnete Gewand, das die 
Sicht auf die exponierte Szene freigeben. 315 Allerdings legt sich das Kleid der Ewigen 
Weisheit verhüllend um ihren eigenen Körper als auch ansatzweise um den der nackten Seele. 
Die Figur des Dieners unterstützt den Sichtbarwerdungsprozess, indem sie ihren Habit wie 
einen Vorhang zur Seite zieht. Die optische Auflösung des Körpers wird durch die Enthüllung 
des Gewandschleiers ersetzt, der innerliche Bildraum kehrt sich nach außen.  
Dies bedeutet eine nicht unwesentliche Differenz im Verständnis des beschriebenen 
Wahrnehmungsvorganges: der Blick auf die Szene erfolgt nun nicht trotz der natürlichen 




















zu. Dem Diener wird somit die Kontrolle über die Betrachtung übertragen, wohingegen im 
vorigen Zustand noch Gott über diese verfügte, indem er dem Diener den visionären Einblick 
in seinen Körper auf wundersame Weise gewährte. 
Von Bedeutung erweist sich auch der Ortswechsel von Innen nach Außen. Er entspricht der 
Wandlung von mentalen (inneren) zu materiellen (äußeren) Bildern. Der Ortswechsel 
impliziert eine Statusveränderung der abgebildeten Szene. Handelte es sich in der Vision um 
ein mentales Bild, so ist es nun vor dem Körper zu einer materiellen Erscheinung geworden.  
Relativiert wird dieser „physische Geburtsvorgang“ des Bildes durch die Platzierung hinter 
dem Gewandschleier des Dieners. 
Der Schleier, der ver- und enthüllt, gehört zu den kulturell universalen Metaphern 
menschlicher Wahrnehmung überhaupt.316 Er steht im Dienste gänzlich unterschiedlicher 
Visualisierungsformen: 
„Besteht das erotische Faszinosum des weiblichen Schleiers in dem Akt des Verhüllens, der es 
der Imagination erlaubt, Bilder hinter den Schleier zu projezieren, so materialisiert sich im 
religiösen Schleier das Geheimnis als sinnlicher Hinweis auf die verborgene Gottheit. Dieser 
Bewegung der Geheimnis bewahrenden und die Imagination anregenden Verhüllung 
entspricht eine aufklärerische Bewegung der Enthüllung, bei der Entschleierung als 
emphatischer Akt der Gewinnung der ‚nackten’ Wahrheit selbst erscheint. Der Schleier wird 
so nicht als ein die Imagination stimulierendes Gewebe, sondern einzig als zu entfernender, 
den Blick verstellenender Widerstand erfahren.“317 
 
Der in der Miniatur besprochene Gewandschleier besitzt etwas von all den hier genannten 
Qualitäten. Der bedingungslosen Enthüllung des Habits wird durch das ausgreifende Gewand 
der Ewigen Weisheit entgegengesteuert. Den Schleier weder ganz gelüftet, noch geschlossen, 
vermischt sich der Reiz des Erotisch-Religiösen mit der ungebrochenen Erkenntnis der 
vollkommenen Offenbarung. In jedem Fall schafft die Darstellung ein Moment des 
Geheimnisvollen zu erzeugen. Der Schleier, der ja untrennlich mit der Existenz des von ihm 
verborgenen Geheimnisses verknüpft ist, wird hier zu einem Bildmodus umfunktioniert, der 
den Betrachter zu einem Vertrauten macht. Der Blick „hinter die Kulisse“ ist dadurch als ein 
Privileg des Betrachters ausgezeichnet.318  
In den übrigen Darstellungen des Dieners, die das geöffnete Obergewand beibehalten, wird 








imago dei, das Christusmonogramm (von dem auch die Seele in der zweiten Miniatur 
gezeichnet ist). Haut und Fleisch als Hülle des Körpers verbergen diese zweite bildhafte 
Existenz des Dieners.  
Das Denken, das den Körper als verschleierndes Medium einer bildosen wahrheit319 versteht, 
rekurriert auf die theologische Auslegung der Inkarnation und des Corpus Christi als Schleier 
(velamen) seiner göttlichen Substanz.320 Im Hebräerbrief (10,19-21) setzt Paulus den Leib 
Christi mit dem Tempelvorhang, der das Heiligste verbirgt, gleich: Wir haben also die 
Zuversicht, Brüder, durch das Blut Jesu in das Heiligtum einzutreten. Er hat uns den neuen 
Weg erschlossen durch den Vorhang hindurch, das heißt durch sein Fleisch.  
Bezeichnenderweise führt der spirituelle Aufstieg der frommen Nonne in der Darstellung des 
mystischen Weges im Straßburger Exemplars in der letzten Station vor der Vereinigung mit 
der bildlosen Gottheit durch den Vorhang eines geöffneten Tabernakels. In der Exegese steht 
der Begriff „Tabernakel“ für das himmlische Jerusalem, der Wohnung Gottes unter den 
Menschen (tabernaculum Dei cum hominibus) (Offb. 21,3). Wie bei Seuse und in der Mystik 
generell wird das Herzen als Sitz nicht nur der Seele und der Imago Dei, sondern auch als 
Wohnstätte Gottes begriffen. Die Flügel des Tabernakels sind geöffnet, der Vorhang aber 
behindert die Sicht.321 Wenn auch die Parallelisierung von der Enthüllungsgeste des Dieners 
und dem geöffneten Zustand des Tabernakels im Exemplar nicht bewusst hergestellt wird, so 
stehen sie doch in ihrer Funktion in einem sehr nahen Verhältnis. Die Öffnung der Flügel wie 
des Habits stellt die Bedingung für den Kontakt mit dem dahinterliegenden Schleier – dem 
Vorhang bzw. der Haut des Dieners – und ansich schon als Träger einer Wahrheit (nämlich 
der Wahrheit des Schleiers)322 markiert ist und die einen Teil des transzendenten 
Geheimnisses darstellt. 
 
Die geheime Öffnung. Ein Vergleich zur Schreinmadonna 
 
Ein Bildwerkstypus, dessen Körper als Bildraum funktioniert und einen ähnlichen optischen 













Auch Vierge ouvrante genannt, ist sie eine Skulptur, deren Körper sich meist unterhalb des 
Kopfes symmetrisch wie ein Tryptichon öffen lässt. Zwischen den beiden Körperhälften 
spannt sich wie bei einem Flügelaltar ein zweiter, innerer Bildraum auf, der je nach Typ 
unterschiedlich genutzt wurde.323 Darin konnten sich gemalte Bilder, Reliefschnitzerein, aber 
auch kleine plastische und herausnehmbare Figürchen befinden, bzw. eine Kombination der 
verschiedenen Medien. Zwischen dem Typus der Schreinmadonna und der zweiten Miniatur 
des Straßburger Exemplars lassen sich Parallelen hinsichtlich der Vorstellung des Körpers als 
„Bildmatrix“, die aus einer spannungsvollen Beziehung zwischen der körperlichen Hülle und 
der inneren zweidimensionalen Bildfläche besteht,324 und dem Öffnungsmechanismus, der 
das Verborgene performativ zur Anschauung bringt. Zusätzlich weist die Darstellung des 
Dieners in der Miniatur in ihrer Frontalität und Präsentation auf einem altarartigen Sockel 
formale Ähnlichkeit generell zur Marienikonographie und Marienstatuen auf.  
Der heutige Bestand an erhaltenenen Schreinmadonnen lässt nicht selbstverständlich auf eine 
Kenntnis Seuses dieses Skulpturentypus schließen. Deshalb ist zunächst kurz die Popularität 
und Entstehungsgeschichte der Vierge ouvrante anzusprechen. 
 
Ihre größte Popularität hat die Schreinmadonna ab Beginn des 15. Jahrhunderts im 
frauenmystischen Milieu des Deutschordenslandes erfahren. 325 Anders als im Fall der 
Visitatiogruppe aus Katharinental ist kein Exemplar der Vierge ouvrante aus der 
unmittelbaren Nähe von Seuses Wirken auf uns gekommen. Als Beleg für die Verbreitung in 
einem größeren Umkreis können jedoch zwei Beispiele aus dem etwa hundert bzw. 
hundertfünfzig Kilometer von Konstanz entfernten Kaysersberg im Elsass und Marly bei 
Fribourg angeführt werden(Abb. 21 und 22). Beide Skulpturen werden in die zweite Hälfte 



















vollplastische Figur der Dreifaltigkeit und zwei gemalte Engeln auf den Flügeln. 326 Zeitlich 
etwas entfernter (um 1320), dafür aber (im Gegensatz zu den beiden Beispielen aus 
Kaysersberg und Marly) als Sitzfigur ausgeführt, weist eine Schreinmadonna aus Eguisheim 
am Oberrhein327 (circa zweihundert Kilometer von Konstanz entfernt) eine Besonderheit auf, 
die eine Verbindung zwischen der Konzeption der Dienerfigur in der zweiten Miniatur des 
Exemplars und einer bestimmten Variante der Schreinmadonna wahrscheinlich werden lässt.  
Ungewöhnlich für die Schreinmadonna im allgemeinen, deren Körper in der Regel vom 
Halsansatz bis zu den Füssen auseinandergeklappt werden kann, wird bei der Eguisheimer nur 
der Oberkörper geöffnet.328 Im Inneren war – so Radl – ursprünglich eine plastische 
Dreifaltigskeitsgruppe vorhanden; die auf die Flügel gemalten Engel stammen aus dem 17. 
Jahrhundert. Wohl aber entspricht die ikonographische Komposition aus Engeln und 
Dreifaltigkeitsgruppe der originalen Version. 
 
Das Konzept der Schreinmadonna mit der ihr innewohnenden Dreifaltigkeit beruht auf einer 
mariologischen Deutung der Mutter Gottes als fleischliches Medium der durch die Trinität 
gewirkten Inkarnation.329 Maria wird nicht nur als Wohnung des Gottessohnes bezeichnet, 
sondern auch als Tempel, Schrein und Zelt der Trinität.330 In der Repräsentation durch das 
Bildwerk verschiebt sich die Interpretation Marias als Gebärerin Jesu Christi als Mensch in 
Fleisch und Blut zur Auffassung der Inkarnation  als „Bildwerdung“, als Erschaffung der 
Imago Dei, Abbild Gottes und Vorbild der Menschheit.331 Durch diese Charakterisierung 
fungierte sie als Vorbild für spirituelle Schwangerschaftsvorstellungen der weiblichen 
Religiosen und steht also in diesem Sinne in enger Relation mit dem Typus der Maria 
Gravida. 
Wie prägend der Einfluss der Schreinmadonna auf die visuelle Vorstellungskraft der 
Schwestern sein konnte, belegt eine Stelle über eine Vision Anne von Ramschwags aus St. 
Katharinental, die Seuse eventuell von einem seiner Besuche gekannt haben konnte. Ihr 
Körper wiederholt darin die performative Handhabung des Bildwerks; auch sie findet in 
ihrem Leib ihre Seele in Vereinigung mit Gott – einzig die Art des visuellen Zugangs 












An dem heiligen tag ze winnehten in cristmess do dass si in ir stul in dem kor vnd ward vff 
gezogen in ein gotlich lieht, vnd was ir, wie sich ir lib von enander schluss, das sie in sich 
selber sach. Vnd sah zwei schonu kindli in ir, die hatten enander gar minneklich vnd lieplich 
vmbvangen. Vnd in dirr gesiht ward ir zerkennen gegeben, das das ein kindli vnser herr was 
vnd das ander ir sele, vnd wie si vnd got vereinet was. Vnd do schlos sich ir libe wider 
zemen.332 
 
Die Übereinstimmung der innerkörperlichen Vision des Dieners und Annes legen die 
Vermutung eines bildlichen Impulses nahe. Gerade im Moment des Auseinander- und 
Zusammenschließen simuliert Anne den Klappmechanismus der Schreinmadonna.333 
 
Neben den angeführten Parallelen ist ein entscheidender Bruch zur Schreinmadonna zu 
konstatieren. Handelt es sich in beiden Fällen der Vierge ouvrante und der Miniatur des 
Exemplars um die Produktion eines inneren Bildes, so instrumentalisiert der 
Schreinmadonnatypus die Spannung zwischen dem Körper als Hülle, die auf den Inhalt 
verweist, während die Darstellung des Dieners die Idee des Körpers als Träger eines inneren 
Bildes fallen lässt und dieses stattdessen nach außen transponiert.  
Ein Erklärungsversuch dieser markierten Differenz in der Präsentation eines 
innerkörperlichen Bildes muss verschiedene Aspekte berücksichtigen. Dabei wären zuerst die 
unterschiedlichen Aufgaben zu nennen. Das Bildwerk der Schreinmadonna visualisiert eine 
theologische Position, die die Rolle Mariens im Inkarnationsgeschehen zum Thema hat und 
die mitunter auch starker Kritik ausgesetzt war334 oder sie offenbart ein kanonisiertes 
Bildgeschehen, denkt man etwa an die Passionsgeschichte, die sich auf den Innenflügel der 
französischen Madonna aus dem Louvre entfaltet (Abb. 23).335 Dagegen ist das Motiv der 
Straßburger Miniatur das Zuschaustellen einer Vision, die nicht nur wie alle Visionen per 
definitionem ein mentaler oder innerkörperlicher Vorgang sind, sondern dazu noch explizit in 
diesem Fall an einem spezifischen Bereich im Leib, dem Herzen, verortet wird. Obwohl die 
spirituelle Freundschaft zwischen der Seele und der Ewigen Weisheit, wie Hamburger 
schreibt, nach dem Modell der Inkarnation funktioniert336 –  vergleichbar mit Eckhart, bei 









Denken zieht337 – sind hier andere Kategorien am Werk. Die Vernachlässigung des Details 
der Ortsbezogenheit ist als eine radikale inhaltliche Abänderung der begleitenden 
Textpassage, wie auch der mystischen Erfahrung des Körpers als spiritueller Raum, zu sehen. 
Eine Vision im Inneren des Rezipientenkörpers darzustellen, bereitet nicht nur formale 
Probleme – wie hätten etwa figurenreiche Erscheinungen künstlerisch adäquat in den Rahmen 
des Körpers eingepasst werden sollen? Es wäre auch eine theoretische Verschärfung des 
Konflikts zwischen der realen Erfahrung einer göttlichen Schau und ihrer bildhaften 
Repräsentation. Allgemein weist auch Böse auf die Schwierigkeiten der Kenntlichmachung in 
der verbildlichten Hagiographie des 14. und 15. Jahrhunderts weiblicher Heiliger hin: 
Visionsdarstellungen sollten eine intensivere Partizipation des Publikums fördern, wobei 
„[a]llerdings visionäre Realitäten ein Darstellungsproblem [blieben], zeichnete es doch 
charismatisch Begabte aus, dass sie etwas sahen und erlebten, was andere nicht zu sehen 
vermochten.“338    
Die zeitgenössischen Beschreibungen von Visionen sind meist nicht auf visuelle Eindrücke zu 
reduzieren, sie umfassen das gesamte Spektrum der sinnlichen Wahrnehmung. Nun würde die 
bildhafte Wiedergabe einer solchen Vision im eigentlichen Erfahrungsraum – dem Körper – 
eine „realistische“ Nähe zum tatsächlichen visionären Erleben suggerieren, die dagegen einer 
veräußerten Darstellung nicht anhaftet. Indem zum Beispiel der Diener in all seinen Visionen 
des Straßburger Bildprogramms als anwesend gezeigt wird, wird das mentale Auge als 
Rezeptionsorgan durch das körperliche ersetzt und somit das Problem der Darstellung eines 
unsichtbaren Geschehens, wie es Böse formuliert hat, umgangen. Der Realitätsanspruch der 
abgebildeten Visionen wird somit aufgeweicht und das überirdische Geschehen für 
Nichtcharismatiker sichtbar gemacht. 
 
Als ein weiters wichtiges Kriterium für die abweichende Umsetzung der Miniatur scheint der 
Wechsel von dem passiven Moment des Durchsichtigwerdens des Leibes zu dem betont 
aktiven Öffnungsgestus, mit dem der Diener seinen Habit zur Seite schiebt. Zudem verleiht 
die Selbstbestimmtheit der an den Betrachter adressierten Enthüllung der Szene einen Anflug 












gleicher Weise wird ja auch das Zeigen der Narbenschrift im zweiundvierzigsten Kapitel 
gestaltet.339 Dort lässt der Diener seinen Mitbruder nach vertraulichem Gespräch einen Blick 
auf seine Wunde werfen, worauf er nach dessen euphorischen Reaktion den Namen verbarg 
und ihn keinen Menschen mehr sehen lassen [wollte] [...].340 Das mystische Geheimnis beruht 
grundlegend auf der Dialektik von Enthüllen und Verschleieren, wobei diese Doppelstruktur 
gleichsam der Motor dieses spannungsvollen Mechanismus ist. Die „ewige“ Enthüllung des 
IHC, mit der der Diener den Betrachter im Miniaturzyklus belohnt, ist ebenso eine dauerhafte 
Verschleierung des tiefer gelegenen Bildraums seines Körpers – dessen Schleier nur in der 
zweiten Miniatur gelüftet wird. Ansonsten fungiert die unter der Gewandfalte sichtbar 
werdende Haut als Sichtgrenze und die Narbenschrift als zeichenhafter Verweis auf eine 
dahinterliegende (Bild)-Wahrheit, oder imago dei. 
 
Der Öffnungsgestus wird in den Darstellungen des Dieners attributhaft eingeführt. Die 
Umarmungszene der Ewigen Weisheit und der Seele wird durch das IHC-Zeichen ersetzt. In 
manchen Miniaturen scheint die Figur beinahe „gewaltsam“ in die Bildfläche verdreht zu 
sein, um die maximale Sichtbarkeit des Zeichens zu erreichen. Diese dialogische 
Einbeziehung des Betrachters ist nicht nur Teil der Miniaturen, sie ist Grundcharakteristikum 
Seuses gesamter seelsorgerischer Tätigkeit, die er generell unter dem Mantel des Verborgenen 
und Intimen praktizierte. Auch gründet, wie im Prolog berichtet, die Vita auf einem rein 
persönlichen und von Elsbeth Stagel heimlich aufgezeichneten mündlichen Austausch 
zwischen Seuse und ihr. 
Das klandestine Vermittlungsmotiv wird in den Darstellungen des Dieners zusätzlich forciert 
und in der zweiten Miniatur gegenüber der Transparenz des Leibes bevorzugt. Bezüglich dem 
Konzept der Freundschaft vertritt Seuse eine im Spätmittelalter neu aufkommende 
Auffassung einer auf Intimität basierenden Beziehung in Abgrenzung zu einer in aller 
Öffentlichkeit zelebrierten Bekanntschaft. „In seeking to balance openness with secrecy“, so 
Hamburger, „Seuse departs from a longstanding tradition that insisted on transparency and 










Die Christus-Johannes-Gruppe als gemeinsame Vorlage für Text und Bild 
 
Im folgenden soll es um die Darstellung der Liebesszene, der Unio, zwischen der Seele und 
der Ewigen Weisheit und ihre Vorlagen gehen. Hier bietet sich besonders ein lokaler 
Skulpturtypus an, der auch in den Textquellen in Verbindung mit Visionserscheinungen 
dokumentiert ist:  
Si bettet ze einmal vor dem grossen bilde, da sant Johannes ruwet vff vnsers herren hertzen, 
vnd stund sant Mie von Rethershouen hinder ir och an ir bett vnd sah, das sie as luter ward als 
ein cristalle vnd das reht ein schin eins liehtes von in gie. Das sah si all die wil, do si bettet 
vor dem bild.342 
 
Diese Vision Anne von Ramschwags, die sich offenbar besonders empfänglich für die 
Inspiration von Andachtsbildern zeigte, geht auf das Gebet vor dem grossen bilde zurück, bei 
dem es sich zweifelsohne um eine der im Bodenseeraum stark verbreiteten Christus-
Johannes-Gruppen handelt (Abb. 24).343 Das Ruhen des Johannes auf dem Herzen Jesu ist 
eine Szene aus dem Letzten Abendmahl, die für diesen Typus des Andachtsbildes isoliert 
wurde. Sowohl die zweite Miniatur als auch die Texterzählung des Straßburger Exemplars 
nehmen auf die Christus-Johannes-Gruppe bei der Beschreibung der Umarmung von Seele 
und Ewiger Weisheit Bezug. Beide, Autor und Illuminator, hatten, so scheint es, das Bildwerk 
vor ihrem Auge. Bild und Text verhalten sich in diesem Fall also kongruent.  
In der Beschreibung der Christus-Johannes-Gruppe im Katharinentaler Schwesternbuch als 
auch in der Vision des Dieners wird das Ruhen auf dem Herzen des Herrn – bzw. wie es im 
Exemplar heißt:  du [die Seele] waz minneklich uf sin siten geneiget und mit sinen armen 
umbvangen und an sin gotlich herz gedruket344 – als Metapher der mystischen Verschmelzung 
mit Christi angwandt. Dies ist auch die theologische Anschlussstelle für Seuses Unio-
Erfahrung und Brautmystik, die in der Person des Johannes vorgebildet ist. Durch Seuses 
Rückgriff auf die Abendmahlsszene analogisiert er sein mystisches Empfinden des 
körperlichen Nahverhältnisses zur Ewigen Weisheit mit der Einweihung des Lieblingsjüngers 
in die Wahrheit an der Brust seines Herrn.345  
Am Rande sei auf die idente Formulierung beider Texte des Topos der Transluzenz- bzw. 













Anna selbdritt als Kompositionsformular 
 
Zieht man allerdings die Gesamtkomposition der Drei-Figurengruppe mit dem Diener, seiner 
Seele und der Ewigen Weisheit in Betracht, wird eine Anleihe an der Ikonographie der Anna 
Selbdritt deutlich (Abb. 25).346 Auch hinsichtlich der Tatsache, dass eine der beiden kleinen 
Figuren bekleidet, die andere jedoch nackt erscheint, wird die Rezeption eindrücklich. Das 
Motiv der Anna, auf deren Schoß sich Maria und der Jesusknaben symmetrisch gegenüber 
befinden, war Mitte des 14. Jahrhunderts nördlich der Alpen bereits verbreitet, auch wenn 
dieses Bildthema erst ein- oder zwei Jahrhunderte später seine größte Popularität erreichen 
sollte.347 So verwenden die späteren Handschriften des Exemplars, wie zum Beispiel der 
Einsiedler Codex, das Bildformular der Anna selbdritt eins zu eins für die Komposition der 
zweiten Miniatur. Die Seele und die Ewige Weisheit sind nun vollkommen vor das Gewand 
und den Körper des Dieners getreten und sitzen sich auf dessen Schenkel meist distanziert 
gegenüber. 
In ähnlicher Weise wie dies bereits beim Vergleich mit der Schreinmadonna gezeigt wurde, 
bietet auch die Mutter Mariens eine passende Identifikationsfigur für eine „reine“ 
Schwangerschaft, die auf die übernatürliche Gottesgeburt in der Seele des Menschen quasi 
vorausweist. Zudem ist in dem Kultbild der Anna selbdritt die weibliche Linie der 
Abstammung Christi repräsentiert, ein spezifisches Eingehen auf die weibliche Spiritualität 
und ihr Streben nach körperlicher Verbundenheit mit dem Jesuskind.348 
 
 
DIE MEDIALE LEISTUNG DES BILDES. Zwischen Vision, Text und Körper 
 
Durch die Ausführungen zur zweiten Miniatur sollen vor allem zwei Merkmale des Umgangs 
des Bildes mit dem Text aufgezeigt werden: das Bestreben nach einer getreuen Übersetzung 








lassen sich in der Miniatur feststellen. Das zweite Bild integriert mit der Umarmungsszene 
und der visionären Kontext essentielle Bestandteile der Texterzählung in die Darstellung, 
bzw. übersetzt diese in das neue Medium. Mit der Verwendung des Bildformulars der 
Christus-Johannes-Gruppen übernimmt die Miniatur ein Motiv, das nicht nur für Anne 
Ramschwag zu einem Dispositiv für visionäre Erfahrungen avancierte und gleichermaßen in 
Text- und Bildquellen aus den Frauenklöstern überliefert ist. Auch Seuse skizziert seine Unio-
Erfahrung im Rahmen dieses modellhaften Konzepts der geistigen und physischen 
Umarmung Christi. 
Spannend zeigen sich die Momente, in denen das Bild von den Topoi des Textes abweicht 
und stattdessen auf ein differentes bildmystisches Vokabular zurückgreift. Dies lässt sich 
bereits am generellen Arrangement der Szene ablesen: Durch die Frontalität der 
monumentalen Dienerfigur und den flankierenden Engeln wird die in der Abgeschlossenheit 
der Zelle, in der die Vision geschaut wurde, in eine andachtsbildartige Inszenierung 
transferiert, deren Hauptaugenmerk auf dem Präsentationseffekt liegt. Dieser Eindruck einer 
kompositionellen Aufbereitung wird noch durch die Einsetzung der Enthüllungsgeste anstelle 
des Durchsichtigwerdens des Leibes verstärkt. Die Rolle des Dieners in dem 
Offenbarungsvorgang als aktiver Vermittler des Visionsbildes wird dadurch herausgestellt. 
Ein einfacher Durchblick auf das Körperinnere hätte in seinem passiven Moment nicht 
dieselbe Wirkung erzielt. Man könnte hier auch eine Hierarchisierung der unterschiedlichen 
Typen der Bildvermittlung sehen: Das Transparentwerden des Leibes ist eine von Gott 
gewährte Einsicht; Der Blick durch das Gewand steht für die Weitergabe dieses inneren 
Bildes an die Adressaten Seuses. Der Status des Dieners wird gegenüber dem Text im Bild  
neu definiert. Er wandelt sich vom Rezipienten der Vision zur Mittlerfigur. Die 
Positionierung des Dieners zwischen der irdischen und sakralen Sphäre unterstreicht seine 
mediale Funktion, die er in der Miniatur für den Betrachter einnimmt, und schafft eine 
Akzentsetzung auf die didaktische Komponente der dialogischen Bildstruktur. 
An die Verschiebung der medialen Verhältnisse von Gott-Diener zu Diener-Betrachter ist eine 
Veränderung des Erscheinungsortes des Bildes geknüpft. Indem in der Miniatur das 
Visionsbild aus dem Körperinneren nach außen verlegt wird, folgt die Zeichnung den 
Darstellungsprinzipien – insofern von solchen überhaupt die Rede sein kann – transzendenter 
Erscheinungen, die auf den problematischen Akt der Visualisierung eines Unsichtbaren 
reagieren und den rein illustrativen Abbildungscharakter des Bildes betonen. Das Innere des 
Körpers ist hinsichtlich visionärer Erfahrungen für den Mystiker ein Raum höchster 
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Exklusivität und Ort der Unmittelbarkeit, der dem Medium des Bildes als solches bereits 
widerspricht.  
Zuletzt ist noch auf die bemerkenswerte Syntheseleistung, mit der das Bild unterschiedliche 
visuelle Konzepte einer spätmittelalterlichen Frömmigkeit auf sich vereinigt, hinzuweisen. 
Die Anleihen an die Schreinmadonna, Anna selbdritt, der Christus-Johannes-Gruppe und 
darüber hinaus an die Marienikonographie und dem szenisch isolierten Andachtsbild zeugen 
einerseits von der tiefen Verankerung des Bildprogrammes des Straßburger Exemplars in der 
lokalen visuellen Kultur, andererseits von den Übersetzungsbemühungen der visionären 







Eine mittelalterliche illustrierte Handschrift nach den neuzeitlichen Prinzipien des Buches als 
eine mediale Opposition von Bild und Text zu verstehen, hieße eine wesentliche 
Ausdrucksform, die sich im Grenzbereich zwischen ikonischem und alphabetischem Zeichen 
erstreckt, auszublenden. Bislang stellen sich jedoch der Forschung methodologische 
Schwierigkeiten, die allenfalls ein exploratives Vortasten zu einer semiotischen Erschließung 
der mittelalterlichen Handschrift zulassen. In der Komplexität seiner visuellen 
Gesamtkonzeption ist das Straßburger Exemplar ein außergewöhnliches Zeugnis für einen 
dynamischen und höchst flexiblen Umgang mit Schrift, Bild und Zeichen. Gleichsam in Folge 
zu der mystischen Bildtheorie, die Heinrich Seuse im Exemplar entwickelt, werden in der 
Handschrift in der bildlichen Ausgestaltung Fragen der Medialität und der literaten und 
ikonischen Darstellbarkeit weiterverhandelt. 
Ein Hauptanliegen und auch die größte Herausforderung dieser Arbeit war es, die Übergänge 
und Verschränkungen zwischen so vermeintlich autonomen Ebenen wie Theorie, Text, 
Schriftbild, Miniatur und Materialität am Straßburger Exemplar greifbar zu machen.  
Das Bildprogramm thematisiert den Diener als Visionär, Produzent und Vermittler von 
himmlischen Zeichen aus verschiedenen Perspektiven. Anhand der auch im Text Erwähnung 
findenden Symbole soll seine transzendente religiöse Existenz in eine nachahmungsfähige 
Form ins Bild übersetzt werden. Die sakralisierten Zeichen sollen den Leser die Partizipation 
ermöglichen. Diese Verbindungskette zwischen Gott, Seuse/Stagel und den geistlichen 
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Schülern wurde selbst im Bild dargestellt (siehe zehnte Miniatur). Der Diener profiliert sich in 
Eliades Terminologie als Schnittstelle zwischen dem Heiligen und dem Profanen. Der Inhalt 
der mystischen Lehre ist in seiner bildhaften Form dabei nicht von der Person des Lehrers zu 
trennen. 
Dies wird insbesondere im zweiten Kapitel der Arbeit deutlich, wo es um die metaphorische 
und metonymische  Beziehung zwischen Seuse und der Handschrift geht. Die grafische 
Materialisierung der Lehre im Körper der Handschrift macht das Straßburger Exemplar auch 
gemäß mittelalterlicher Vorstellungen zu einem körperlichen Kontinuum ihres Autors. 
Die Stellvertreterfunktion, die das Buch erüllt, wird durch ein komplexes Metaphernspiel mit 
der Organizität der Handschrift und der Autorenpräsenz im Text aufgegriffen und weiter 
ausgebaut. Dieser sich für den Benutzer ergebende Realitätseffekt arbeitet im Straßburger 
Exemplar gegen den toten Buchstaben und für ein Leibhaftigwerden des Inhalts. 
Der Diener präsentiert sich dabei als Textträger, der dem Namen des Herrn fleischliche 
Präsenz verleiht. In einer entgegengesetzten Bewegung betont die Inszenierung des 
Straßburger Exemplars seine organischen Qualitäten, so dass im Dialog von inhaltlich-
textlicher und materiell-visueller Ebene sich Seuse und die Handschrift – also die Textualität 
des Körpers und die Körperlichkeit des Buches – verschränken.  
In der grafischen Konzeption der Handschrift, der Analogisierung von Schrift und Wunde, 
sowie Pergament und Haut wird die Verfleischlichung des Straßburger Exemplars weiter 
vorangetrieben. Die Rezeption der Lehre in ihrer materialisierten Form konnte vom Leser 
wirksam als ein physisches Einverleiben empfunden werden, gleich den Betrachterstrategien 
vor spätmittelalterlichen Andachtsbildern. Die im letzten Brief ergangene Aufforderung zum 
Widerkäuen des IHC, dem Namen Christi, verleiht der Aufnahme der Lehre eine 
eucharistische Qualität. Über die Metapher des Pelikans, der seine Jungen mit seinem eigenen 
Blut und Fleisch  ernährt, sowie der Inszenierung des blutenden IHC- Monogramms nach dem 
Vorbild der Seitenwunde wird dem Benutzer der Handschrift seine eucharistische Verbindung 
zu Seuse eindrücklich gemacht. Die im ersten Kapitel thematisierte zeichenhafte 
Manifestation von Visionen wird durch eine auf körperliche und taktile Erfahrbarkeit 
abzielende Ebene komplementiert. 
In der zweiten Miniatur wird der Diskussion um den Status von Vision, Körper und Bild eine 
weitere Facette hinzugefügt. In der Abweichung zur textlichen Beschreibung der visionären 
Szene wird bewusst auf Fragen der Darstellbarkeit im Medium des Bildes reagiert und die 
Rolle der Dienerfigur als aktiver Part in der Vermittlung transzendenter Inhalte innerhalb des 
Bildprogramms neu definiert. Indem die Vision der Ewigen Weisheit und der Seele nach dem 
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Motiv der Christus-Johannes-Gruppe bildhafte Gestalt annimmt und vom Inneren des Körpers 
nach außen verlegt wird, ist hier der durch den Diener geleistete Visualisierungsprozess als 
solcher bereits dargestellt. Die damit einhergehende mediale Transformation der ursprünglich 
im Körperinneren stattfindenden Szene weist einerseits wiederum auf die Funktion des 
Dieners und andererseits auf die Rolle des Betrachters zurück.  
Die in der zweiten Miniatur erfolgende Verknüpfung des Körpers und der gestischen 
Bewegung findet sich im Typus der Schreinmadonna, die nach ähnlichem Prinzip innere 
Bilder über eine performative Öffnung eines verschleiernden Mediums sichtbar werden lässt. 
In ihrer Grundstruktur erinnert dies an den Benutzungsakt des Lesers, bei dem die Deckeln 
des Straßburger Exemplars auseinandergeklappt werden und dabei das Innere der Handschrift 
–Visionen und Bilder, aber insbesondere das IHC-Monogramm – hervorgekehrt wird. 
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Abb.2: Bibliothèque nationale et universitaire, Strasbourg. 
 
Abb.3: e‐codices, virtuelle Handschriftenbibliothek der Schweiz. 
  
Abb.4: Bibliothèque nationale et universitaire, Strasbourg. 
 
Abb.5: Gia Toussaint, Das Passional der Kunigunde von Böhmen. Bildrhetorik und 
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Abb. 6: Bibliothèque nationale et universitaire, Strasbourg. 
 
Abb. 7: Cynthia Hahn, Portrayed on the Heart. Narrative effect in pictorial lives of saints from 
the tenth through the thirteenth century , Berkeley u.a. 2001, S. 108. 
Abb. 8: Bibliothèque nationale et universitaire, Strasbourg. 
 
Abb. 9: Reiner Haussherr, Bible moralisée. Codex Vindobonensis 2554 der Österreichischen 
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Abb. 11: James M. Bradburne (Hg.), Blut. Kunst ‐ Macht ‐ Politik – Pathologie. (Ausst. kat. 
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London Additional MS. 37049, in: Analecta Cartusiana, 95, Bd. 3. 
 
Abb. 13: James Hogg, An illustrated Yorkshire Carthusian Religious Miscellany. British Library 
London Additional MS. 37049, in: Analecta Cartusiana, 95, Bd. 3. 
 
Abb. 14: Alain Erlande‐Brandenburg, Triumph der Gotik 1260‐1380, München 1988, S. 207. 
 
Abb. 15: Die Anfänge der europäischen Druckgraphik. Holzschnitte des 15. Jahrhunderts und 
ihr Gebrauch. (Ausst. kat. National Gallery of Art, Washington 2005), Verona 2005, S. 259. 
 
Abb. 16: Die Anfänge der europäischen Druckgraphik. Holzschnitte des 15. Jahrhunderts und 
ihr Gebrauch. (Ausst. kat. National Gallery of Art, Washington 2005), Verona 2005, S.186. 
 
Abb. 17: Bibliothèque nationale et universitaire, Strasbourg. 
 109 
 
Abb. 18: Ursula Peters (Hg.), Text und Kultur im Mittelalter, Stuttgart/Weimar 2001, 
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Abb.19: Krone und Schleier. Kunst aus mittelalterlichen Frauenklöstern (Ausst. Kat., Kunst‐ 
und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland Bonn/Ruhrlandmuseum Essen, 
2005), München u.a. 2005, S. 414. 
 
Abb. 20: Prometheus‐Bildarchiv (ohne Nachweis). 
 
Abb. 21: Gudrun Radler, Die Schreinmadonna oder „Vierge ouvrante“. Von den 
bernhardinischen Anfängen bis zur Frauenmystik im Deutschordensland, Frankfurt 1990, 
Abb. 83. 
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bernhardinischen Anfängen bis zur Frauenmystik im Deutschordensland, Frankfurt 1990, 
Abb. 86 und 87. 
 
Abb. 23: Gudrun Radler, Die Schreinmadonna oder „Vierge ouvrante“. Von den 
bernhardinischen Anfängen bis zur Frauenmystik im Deutschordensland, Frankfurt 1990, 
Abb. 4 und 5.  
 
Abb. 24: Prometheus‐Bildarchiv (ohne Nachweis). 
 
Abb. 25: Peter Dilg (Hg.), Natur im Mittelalter. Konzeption ‐ Erfahrungen ‐ Wirkungen, Berlin 
2003, S. 435. 
 
Abb. 26: Universitätsbibliothek Heidelberg: HeidICON. Die Heidelberger Bilddatenbank. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 110 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 111 
 
DIE MINIATUREN DES STRASSBURGER EXEMPLARS  
 
 
 
  
Miniatur 1 (fol. 1v): Die Vermählung des Dieners mit der Ewigen Weisheit 
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Miniatur 2 (fol. 8v): Die Vision der Umarmung der Seele des Dieners und der 
Ewigen Weisheit 
 113 
 
  
Miniatur 3 (fol. 22r): Das Christuskind überreicht dem Diener einen Wasserkrug 
 114 
 
  
Miniatur 4 (fol. 28v): Die Vision der Anna 
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Miniatur 5 (fol. 57r): Der Untergang auserwählter Gottesfreunde 
 116 
 
  
Miniatur 6 (fol. 62r): Dem Diener erscheint das Christuskind, das ihm das Lied 
Herztrut lehrt 
 117 
 
    
Miniatur 7 (fol. 65v): Die Vision Christi als gekreuzigter Seraph 
 118 
 
    
Miniatur 8/9 (fol. 67r): Umarmung eines Engels (oben) und Empfang der 
ritterlichen Symbole (unten) 
 119 
 
  
Miniatur 10 (fol. 68v): Die Verteilung der IHC‐Tücher 
 120 
 
  
Miniatur 11 (fol. 82r): Der mystische Kreislauf 
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Miniatur 12 (fol. 109v): Die Rosenvision (oben) und die Vision Christi an der 
Geißelsäule (unten) 
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ABBILDUNGSTEIL 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 Abbildung 1 und Detail: Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 160v.
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Abbildung 2 und Detail: Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 7r. 
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Abbildung 3:  Einsiedler Codex, Einsiedeln Stiftsbibliothek, 710 (322), fol. 27v. 
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Abbildung 4: Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 68r. 
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Abbildung 5: Kunigunden‐Passionale, Prag Nationalbibliothek, MS XIV. A. 17, fol. 10r. 
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Abbildung 6: Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 61v. 
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Abbildung 7: Metzer Codex, Berlin Staatliche Museen Kupferstichkabinett, 78 A 4, fol. 1v. 
 
 
 
 129 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Abbildung 8: Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 135v. 
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Abbildung 9 : Bible moralisée, Wien Österreichische Nationalbibliothek, Codex 
Vindobonensis 2554, fol. 16r. 
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Abbildung 10: Legiloque (Mathieu Le Vavasseur), Paris Bibliothèque Nationale de France, 
Ms. fr. 1136, fol. 100r. 
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Abbildung 11: Long Charter of Christ, London British Library, Add. 37049, fol. 25 r. 
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Abbildung 12 und 13: Long Charter of Christ, London British Library, Add. 37049, fol. 52v (Detail) 
und 37r (Detail). 
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Abbildung 14: Psalter der Bonne de Luxembourg (Jean und Bourgot le Noir), New York The 
Cloisters Museum, Ms 69.86, fol. 331r. 
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Abbildung 16: Der Schmerzensmann mit den arma Christi / Die Fünf Wunden Christi, London 
The British Library, Egerton 1821, fols. 8v‐9r.  
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Abbildung 17:  Strassburger Exemplar (MS 2929), fol. 62r. 
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Abbildung 18: Pariser Exemplar, Paris Bibliothèque Nationale de France, Ms. allem. 222, fol. 
119r. 
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Abbildung 19:  Heimsuchungs‐Gruppe (Meister Heinrich von Konstanz), New York 
Metropolitan Museum.  
 140 
 
  
Abbildung 20: Graduales aus Wonnenthal, Karlsruhe Badische Landesbibliothek, Ms. UH 1, 
fol. 176v. 
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Abbildung 21: Schreinmadonna, Kaysersberg Musée Historique. 
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Abbildung 22:  Schreinmadonna (Marly), Fribourg Musée d‘art et d‘histoire, geöffnet und 
geschlossen. 
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Abbildung 23:  Schreinmadonna, Paris Musée du Louvre. 
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Abbildung 24: Christus‐Johannes Gruppe aus St. Katharinenthal, Antwerpen Museum Mayer 
van der Berg. 
 145 
 
 
 
 
 
 
 
  
Abbildung 25: Nonnenpsalter, Engelberg Stiftsbibliothek, Cod. 60, fol. 42r. 
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Abbildung 26: Legenda Aurea, Heidelberg Universitätsbibliothek, Cod. Pal. germ. 144, fol. 
148v.
  
 
ZUSAMMENFASSUNG 
 
Gegenstand dieser Arbeit war das Straßburger Exemplar MS 2929, das die älteste Kopie der 
deutschen Schriften Heinrich Seuses darstellt. Ein Hauptanliegen war es, vermeintlich 
autonome Ebenen wie die Seusesche Mystik, Bildtheorie, Text, Schriftbild und 
Miniaturausstattung zu verknüpfen und dabei den materiell‐physischen Aspekt der 
Handschrift als Bedeutungsträger für die Leser‐Wahrnehmung und den Benutzungsakt 
miteinzubeziehen. 
In Abgrenzung zum neuzeitlichen Buch präsentiert sich die mittelalterliche Handschrift, so 
wurde in einem einleitenden Kapitel zur Methode und Theorie dargelegt (Zu einer 
Semiologie der mittelalterlichen Handschrift und des Straßburger Exemplars), als ein 
komplexes mediales Gefüge, dessen visuelle Gestaltung zeichenhaft auf den Sprechakt und 
den Autor verweist. Aus theologischer Sicht entspricht dies der Fleischwerdung des Logos. In 
beiden Fällen kann von einer „metonymischen Vergegenwärtigung des Autors“ (Horst 
Wenzel) gesprochen werden. 
 
Der Hauptteil der Arbeit gliederte sich in drei Kapitel (I Vision, II Körper, III Bild), die das 
Straßburger Exemplar und Seuses Philosophie vor dem Hintergrund der im vorigen Kapitel 
erarbeiteten theoretischen Grundlagen aus verschiedenen Perspektiven beleuchten sollten. 
In den einleitenden Fallstudien zum ersten der drei Kapitel (I Vision) zeigte sich eine dichte 
Verflechtung von Text und Bild, und die Notwendigkeit, die medialen Überschreitungen im 
folgenden zu berücksichtigen. Ausgehend von dem Paradigma der bildosen Gottheit 
entwickelt Heinrich Seuse seine Lehre der mystischen Gotteserfahrung als ein 
fortschreitendes Sehen, das sich von materiellen Bildern in die Innerlichkeit zurückzieht. Das 
Straßburger Bildprogramm kann als eine Anleitung zur mystischen Schau gelesen werden. 
Dabei stellt sich die Frage der Vermittelbarkeit der visionären Erfahrungen Seuses, an denen 
sich der Inhalt des Exemplars orientiert. Anhand einer Typologie der Zeichen (der 
himmlischen Bilder) wurde gezeigt, wie sich Seuse als heilvermittelnde Schnittstelle zwischen 
dem „Heiligen und Profanen“ profiliert, womit der Fokus auf die Figur des Dieners (alias 
Seuse) in Text und Bild als anagogische Strategie im Straßburger Exemplar erklärbar wird. 
 
Auf den Überlegungen des einführenden Theoriekapitels aufbauend, wurde das Straßburger 
Exemplar im zweiten Kapitel (II Körper) von seiner körperlichen Materialität her gelesen. Die 
grafische Materialisierung der Lehre im Körper der Handschrift macht das Straßburger 
Exemplar auch gemäß mittelalterlicher Vorstellungen zu einem körperlichen Kontinuum 
ihres Autors. Die Stellvertreterfunktion, die das Buch erfüllt, wird durch ein komplexes 
Metaphernspiel mit der Organizität der Handschrift und der Autorenpräsenz im Text 
aufgegriffen und weiter ausgebaut. Dieser sich für den Benutzer ergebende Realitätseffekt 
arbeitet im Straßburger Exemplar gegen den toten Buchstaben und für ein Leibhaftigwerden 
des Inhalts. 
  
 
Der Diener präsentiert sich dabei als Textträger, der dem Namen des Herrn (IHC) fleischliche 
Präsenz verleiht. In einer entgegengesetzten Bewegung betont die Inszenierung des 
Straßburger Exemplars seine organischen Qualitäten, so dass im Dialog von inhaltlich‐
textlicher und materiell‐visueller Ebene sich Seuse und die Handschrift – also die Textualität 
des Körpers und die Körperlichkeit des Buches – verschränken.  
In der grafischen Konzeption der Handschrift, der Analogisierung von Schrift und Wunde, 
sowie Pergament und Haut wird die Verfleischlichung des Straßburger Exemplars weiter 
vorangetrieben. Die Rezeption der Lehre in ihrer materialisierten Form konnte vom Leser 
wirksam als ein physisches Einverleiben empfunden werden, gleich den Betrachterstrategien 
vor spätmittelalterlichen Andachtsbildern. Die im letzten Brief ergangene Aufforderung zum 
Widerkäuen des IHC, dem Namen Christi, verleiht der Aufnahme der Lehre eine 
eucharistische Qualität. Über die Metapher des Pelikans, der seine Jungen mit seinem 
eigenen Blut und Fleisch ernährt, sowie der Inszenierung des blutenden IHC‐ Monogramms 
nach dem Vorbild der Seitenwunde wird dem Benutzer der Handschrift seine eucharistische 
Verbindung zu Seuse eindrücklich gemacht. Die im ersten Kapitel thematisierte zeichenhafte 
Manifestation von Visionen wird durch eine auf körperliche und taktile Erfahrbarkeit 
abzielende Ebene komplementiert. 
 
Im letzten Kapitel (III Bild) wurde auf die zweite Miniatur und ihr Verhältnis zum Text 
eingegangen. Bereits die Textpassage zur Vision des Dieners ist von visuellen Topoi 
bestimmt, wie sie in Nonnenliteratur und oberrheinischen Kunstwerken verarbeitet worden 
sind und Autor und Rezipienten des Exemplars hinlänglich bekannt waren. Hiervon löst sich 
die Darstellung im Bild in verschiedenen Punkten, die zu einer interessanten Verschiebung 
und sogar Uminterpretation des Geschriebenen führt. Statt den im Text verarbeiteten 
visuellen Topoi zu folgen, bedient sich die zweite Miniatur, wie deutlich wurde,  einer 
alternativen Bildsprache, die sie aus dem den Lesern vertrauten Kontext der populären 
Andachtsbilder schöpft. Was im Text eher unreflektiert an Bezugnahmen zum Einsatz 
kommt, wird in der Miniatur zu einer klaren Stellungnahme zur Funktion des Dieners 
hinsichtlich der Visualisierung und Vermittlung von inneren Bildern.  
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